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Este trabalho analisa o método de construção do ator de composição na construção de 
personagens cinematográficos. Visando ampliar os estudos atorais como forma fílmica, 
em consonância à construção da mise-en-scène. E para contemplar esse escopo, o corpus 
de estudo é o jogo do ator britânico Daniel Day-Lewis em seis filmes, e são eles: Meu Pé 
Esquerdo (Jim Sheridan, 1989), Em Nome do Pai (Jim Sheridan, 1993), Gangues de Nova 
York (Martin Scorcese, 2002), O Mundo de Jack e Rose (Rebecca Miller, 2005), Sangue 
Negro (Paul Thomas Anderson, 2007) e Lincoln (Steven Spielberg, 2012). Pretende-se, 
com as análises, compreender o método de atuação e a persona do ator e 
consequentemente a sua influência na construção da mise-en-scène. 
 


























This work analyzes the character actor’s method in the cinematographic character’s 
construction. Aiming at expanding to enlarge the studies of actor as film form, in 
consonance to the construction of the mise-en-scène. And to contemplate that mark, the 
study corpus it is the British actor’s Daniel Day-Lewis game in six films, and they are 
them: My Left Foot (Jim Sheridan, 1989), In the Name of The Father (Jim Sheridan, 
1993), Gangs of New York (Martin Scorcese, 2002), The Ballad of Jack and Rose 
(Rebecca Miller, 2005), There Will Be Blood (Paul Thomas Anderson, 2007) and Lincoln 
(Steven Spielberg, 2012). It is intended, with the analyses, to understand the method of 
performance and the actor’s persona and consequently her influence in the construction 
of the mise-en-scène, revisiting, also, the actor-acteur’s theory. 
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INTRODUÇÃO: O jogo atoral como linguagem cinematográfica. 
 
 
... o ator é a totalidade do filme, aquilo que este encerra de mais desejável, 
emocionante ou detestável, mas de humano em todo o caso; que o ecrã é 
antes de mais um espelho no qual reconhecemos o que se nos assemelha. 
(NACACHE, 2005, p.11) 
 
 
Esta dissertação propõe-se a ser consensual à afirmação da professora 
pesquisadora da Université Paris Diderot, Jacqueline Nacache, da importância do ator na 
construção fílmica, de modo a fortalecer e reiterar os estudos atorais cinematográficos. 
Estudos esses que ainda permanecem escassos, quando inseridos nas pesquisas 
cinematográficas. No entanto, alguns teóricos e grupos de estudos, como os membros do 
Grac (Grupo de Pesquisa sobre Atores de Cinema), ligado à Universidade de Paris 1 e à 
revista Positif, propuseram-se a dar nova configuração aos estudos atorais, entendendo a 
sua importância tal qual a do enquadramento, iluminação, fotografia, como defendem 
Pedro Maciel Guimarães e Nicole Brenez, para a qual 
 
o ator é uma forma cinematográfica da mesma maneira que o enquadramento 
e a luz; e do mesmo modo que o quadro não pode ser reduzido aos limites de 
um retângulo e a luz à iluminação das coisas, o ator não pode ser reduzido a 
um significante do qual o personagem seria o significado. (BRENEZ, 1992-
1993, p. 89) 
 
O interesse pelo estudo atoral surgiu a partir de um curso de Cinema Digital 
realizado na produtora L.A. Film, localizada em São Paulo. Nesse curso foi possível ter 
contato com a turma de atuação que priorizava o desenvolvimento de personagens a partir 
do “Método” do Actor’s Studio1. Nesse âmbito, foi possível notar uma valorização no 
trabalho do ator cinematográfico e sua influência na mise-en-scène, em especial, a relação 
entre ator e diretor. 
Mas essa pesquisa buscou delimitar apenas o estudo do jogo atoral e sua 
influência na construção fílmica, deixando um pouco aquém da discussão o papel do 
diretor. Tendo em vista que, a prioridade é analisar o ator e reconhecê-lo como uma das 
bases importantes para a composição cinematográfica.  
Assim, é nesse fortalecimento do estudo atoral que esse trabalho traçará seus 
caminhos, apresentando no primeiro capítulo o conceito que permeia o termo persona 
                                                          
1 O “método” do Actor’s Studio é influenciado a partir do “Sistema” de Stanislavski, que será melhor 





desde de sua origem na antiguidade clássica, passando pela definição junguiana e indo 
para a compreensão sociológica do termo. Analisando a partir da perspectiva de Marcel 
Mauss no livro Sociologia e antropologia, no qual o autor define o termo persona, do seu 
surgimento até o momento do star system. Além disso, utilizaremos o livro Les Stars de 
Edgar Morin, em que ele faz toda uma discussão sobre a persona cinematográfica, e a 
importância disso para a indústria hollywoodiana na era clássica. Bem como a definição 
de Walter Benjamin, no livro Magia e técnica, arte e política, no qual ele comenta sobre 
a figura do ator cinematográfico, sobre a premissa do ator apenas ser ele mesmo na 
película e não um personagem. 
Esse percurso será feito visando compreender a definição do termo persona 
e de como ele pode ser entendido na contemporaneidade e como isso influencia na 
indústria cinematográfica, fazendo uma breve comparação da era clássica do cinema com 
a produção atual, em especial de Hollywood. Tentando analisar qual a imagem que o ator 
de cinema atualmente utiliza e qual é a importância de sua persona para as produções 
cinematográficas, bem como para a criação do filme em si. Tendo em vista que, na era 
clássica a presença de um determinado ator/atriz influenciava diretamente na 
comercialização do filme. Assim, pretende-se compreender qual a força da persona atoral 
na cena cinematográfica hollywoodiana nos últimos 30 anos, para se pensar na figura de 
Daniel Day-Lewis. 
A escolha do ator deu-se também pela valorização do seu jogo atoral pelo 
grupo da produtora L.A. Film. A curiosidade sobre a forma de construção de Daniel Day-
Lewis proporcionou ampliar-se o estudo do seu jogo atoral e entender a aplicabilidade 
das teorias existentes sobre o estudo do ator de cinema a ele, o qual é considerado um 
continuador das técnicas de Marlon Brando (CIEUTAT, 2013). Além disso, o ator possui 
uma persona marcante, tornando-o extremamente respeitado nos meios cinematográficos. 
Essa persona, provavelmente, fortaleceu-se através do seu método de construção de 
personagem, em que ele demora em média um ano para compô-lo e o incorpora no seu 
dia a dia. Outro fator que pode contribuir são os hiatos na sua carreira, o ator demora em 
média de três a cinco anos para realizar algum trabalhado de atuação. Por esse motivo, a 
sua persona torna-se peculiar e única. 
Depois de realizada essa trajetória, partiremos para a análise específica do 
ator Daniel Day-Lewis e a construção de sua persona. Partindo dos conceitos de ator-
autor, no qual Patrick McGilligan analisa os elementos concretos e abstratos sobre a 





recorrentemente um mesmo tipo de personagem e estabelece um jogo atoral moldado a 
um determinado gênero cinematográfico. No entanto, analisando-se o jogo de Daniel 
Day-Lewis percebe-se que sua persona é construída a partir de uma perspectiva diferente 
da do ator-autor, em alguns aspectos. A teoria defendida por Morin e Benjamin, do ator 
cinematográfico representar a si mesmo, desfaz-se ao se analisar o jogo atoral de Daniel 
Day-Lewis, que compreende a lógica do ator que não atua como a si, não é a sua persona 
na cena, mas sim a do personagem. Além disso, pretende-se compreender a persona dele, 
e sua influência na construção da mise-en-scène, aqui voltar-se-á às análises de Patrick 
McGilligan, Luc Moullet e Christophe Damour. 
Depois de realizar as análises sobre persona do ator, partiremos para a análise 
específica do sistema de atuação, no capítulo II – “Modos de atuação: o ator de 
composição”. Primeiramente faremos um mapeamento histórico dos tipos de atuação 
vigentes no cinema, em especial na era clássica hollywoodiana e chegaremos ao tipo de 
atuação mais recente do cinema. Essa trajetória será feita com foco no ator de 
composição, tendo em vista, a premissa de que esse termo era exclusivo ao teatro e que 
foi sendo transportado à construção cinematográfica, com foco nas ideias difundidas pelo 
Actor’s Studio, o qual se apropriou dos conceitos de Stanislavski e adaptou-os ao cinema. 
A partir daí o trabalho será avaliar o ator de composição cinematográfico como uma 
ramificação do ator naturalista proveniente do “Método” stanislavskiano. Chegando à 
Hollywood atual que se apropria muito mais do ator de composição como é o caso de 
Meryl Streep e do próprio Daniel Day-Lewis. Atores esses que ocultam a sua persona 
para surgir o personagem, sendo esse tipo de ator muito utilizado no gênero dos biopic’s. 
Para uma análise do gestual utilizaremos como referência a obra de James Naremore 
Acting in the Cinema e de Christophe Damour Al Pacino: le dérnier tragedien. Obras em 
que são feitos percursos de análise do jogo atoral.  
Após a discussão da definição do ator de composição e de seu uso no cinema, 
analisaremos exclusivamente o conceito aplicado ao ator Daniel Day-Lewis. E 
analisaremos seus métodos de construção de personagem e de seu gestual, a partir da 
análise de algumas interpretações em filmes específicos. Provavelmente, verificar-se-á 
uma forte influência do “Método”, passando também por algumas diferenciações que 
Stella Adler estabelece a respeito dos “métodos” stanislavskianos. Ao analisar a obra de 
Day-Lewis é possível situá-lo como um ator que carrega as bases naturalistas do gestual: 
com contenção na ação, o uso de objetos etc. Mas o foco dar-se-á na análise de sua 





o personagem. Esse resultado é possível a partir de análises do gestual, da expressão 
corporal e facial, da construção do físico e da sua voz, sendo esses elementos os que 
diferenciam os seus personagens e principalmente diferenciam-se, na maior parte, da sua 
persona. A partir daí observaremos dois elementos que enfatizam essa dicotomia do ator: 
a criação de microgesto e a constante metamorfose.  
Um dos diferenciais de Daniel Day-Lewis é a criação de microgesto próximo 
ao que seria um tique, mas mais especificamente um hábito ou mania. É um gesto quase 
imperceptível, mas que pode acrescentar um diferencial à mise-en-scène. Isto é, o gesto 
pode ser insignificante, no entanto, torna-se único àquele personagem, sendo a sua própria 
mania. Apesar de parecer um gestual comum em praticamente todos os seus personagens, 
como o ato de fumar, ele quebra uma linearidade de construção. Linearidade essa que é 
elementar para o ator divergente, como irá esclarecer Luc Moullet em Politique des 
acteurs, que costuma ter uma forma para o mesmo estilo de personagens como os 
gângsteres violentos e com características de loucura interpretados por James Cagney. A 
tendência maior de Day-Lewis é de diferenciar seus personagens, os quais serão 
analisados nos filmes Gangues de Nova York (Martin Scorcese, 2002), Bill “Cuting”, O 
Mundo de Jack e Rose (Rebecca Miller, 2005), Jack, e Sangue Negro (Paul Thomas 
Anderson, 2007), Daniel Plainview. Perceberemos formas de construção diferenciadas 
entre os três personagens, que os tornam peculiares. Dessa forma, pretende-se entender 
que a construção de personagem para Day-Lewis consiste em não manter uma forma 
única para todos eles e nem atender a uma única tendência de gênero.  
Alguns gêneros cinematográficos costumam usar um determinado estilo de 
atuação para atender aos critérios do próprio gênero. Como é o caso do western que usa 
atores como John Wayne, o qual atendeu a um estilo do caubói rústico, assim como os 
musicais darão preferencias a atores que cantam e dançam. Da mesma maneira, o biopic 
terá uma tendência a trabalhar com atores de composição, ou que, não tendo uma tradição 
da composição, consigam se entregar aos seus personagens e realizar as mudanças 
necessárias em nome da verossimilhança. Já que nesse gênero há uma importância em se 
evidenciar o biografado. Dessa forma, analisaremos com caráter comparativo quanto ao 
jogo atoral, os filmes Lincoln (Steven Spielberg, 2012) e Young Mr. Lincoln (John Ford, 
1939). 
Já no Capítulo III – “Construindo a mise-en-scène” – faremos as análises do 
gestual de Daniel Day-Lewis, partindo para a análise da mise-en-scène mais 





construção peculiar de seus personagens, tanto com a persona latente quanto visível e 
analisaremos como isso influencia na construção fílmica. Primeiramente, serão analisadas 
questões de relevância para a composição da mise-en-scène e com o que o ator pode 
influenciar, como a montagem, os planos, a iluminação etc. Tendo o respaldo em especial 
das teorias de Laurent Jullier e Michel Marie em Lendo as imagens do cinema, e 
mantendo-se os teóricos que analisam o ator e sua influência na mise-en-scène, como os 
já citados aqui, Luc Moullet, James Naremore e Christophe Damour.  
Em Gangues de Nova York, Day-Lewis interpreta Bill “Cuting” que é o 
antagonista da história, no entanto, sua presença é tão marcada que os planos por vezes 
tendem a destacá-lo, assim como a constituição da mise-en-scène. Da mesma maneira, é 
Daniel Plainview em Sangue Negro, que por mais que seja o protagonista e, 
consequentemente, receba um foco maior, em alguns momentos sua imagem destoa das 
outras figuras em cena, tornando-o ainda mais evidente. Pretende-se elucidar que, 
protagonista ou não, o destaque dá-se aos personagens interpretados por Daniel Day-
Lewis. 
Em seguida partiremos para a análise do filme O Mundo de Jack e Rose, a 
atenção será dada às escolhas de planos e aos movimentos de câmera. Haja vista que, 
nesse filme, há uma tendência de uso de câmera na mão e de muitos primeiros planos, em 
especial na figura do personagem de Day-Lewis. E a partir daí, avaliaremos a ideia do 
corpo que conduz a câmera, porquanto nesse filme pode haver uma confluência maior de 
personagem e persona. Além disso, avaliaremos se há uma influência na relação diretor-
ator, pelo fato de Daniel Day-Lewis e Miller serem um casal, tal qual também abordou 
Bergala com Monika de Ingmar Bergman.  
Posteriormente, iremos analisar a construção da biografia, biopic, 
evidenciando a forma com que Daniel Day-Lewis avulta o biografado. Assim, 
analisaremos dois filmes do gênero biopic, nesse capítulo2, com a atuação de Daniel Day-
Lewis: Meu pé esquerdo (Jim Sheridan, 1989), Em nome do Pai (Jim Sheridan, 1993). 
De modo a evidenciar quais as consequências das escolhas de seu gestual na mise-en-
scène.  
Após ter realizado todo esse percurso, esse trabalho visa encontrar novos 
caminhos para o estudo do ator como forma fílmica. Ampliando e fortalecendo, dessa 
forma, esses estudos que ainda são escassos, se comparados a outros elementos 
                                                          
2 Ao todo serão analisados três filmes do gênero biopic, no entanto, o filme Lincoln será analisado a 





composicional da construção fílmica. Assim, espera-se reforçar a nota epigrafa de 
Jaqueline Nacache dessa introdução de que “o ator é a totalidade do filme”, tal qual o é o 




































CAPÍTULO I: A persona cinematográfica 
 
A persona designa isto: como alguém parece a si mesmo e ao 
mundo, mas não significa o que alguém é (JUNG) 
 
Ao se estudar o ator, em especial, o ator cinematográfico, nos deparamos com 
a importância deste na construção do texto fílmico e na indústria cinematográfica. Entre 
a figura do personagem e a essência da pessoa que se torna o ator está a persona. Ao 
compreender o termo persona e suas relações na construção do indivíduo, entenderemos 
o conceito de persona cinematográfica. 
O termo persona no teatro clássico diz respeito às máscaras utilizadas pelos 
atores quando não se via os rostos destes. Elas possuíam um buraco na altura da boca para 
que a voz do ator se projetasse. (GUIMARÃES, 2012, p.89). Mas, Marcel Mauss explicita 
que a etimologia de máscara surgiu primeiro e depois estendera-se a sua nomenclatura 
para persona, sendo sua origem etrusca e não latina. 
 
Tudo indica que o sentido original da palavra fosse exclusivamente "máscara". 
Naturalmente, a explicação dos etimologistas latinos – persona vindo de 
per/sonare, a máscara pela (per) qual ressoa a voz (do ator) — foi inventada 
logo em seguida. (Embora se distinga entre persona e persona muta, o 
personagem mudo do drama e da pantomima.) Na verdade, a palavra não 
parece ser exatamente de origem latina, mas sim etrusca, como outros nomes 
em na (Porsenna, Caecina etc.). (MAUSS, 2003, p.385) 
 
Embora sua origem tenha sido outra, é na etimologia latina que se encontra a 
definição mais próxima de como é compreendido o termo persona atualmente. A 
definição mais moderna é apresentada no dicionário crítico do ator, a qual se refere tanto 
à máscara teatral quanto ao usado fora do teatro “utilizado fora do teatro, ele define o 
valor geral do indivíduo” (RYNGAERT, 2012, p.174). A noção de persona ancora o 
personagem teatral em uma representação do indivíduo na realidade e estreita a relação 
do imaginário e do real. É nesse caminho da construção do indivíduo que se pauta a 
definição de Carl Jung, para o qual 
 
O falso eu é uma personalidade adquirida, nascida de concepções errôneas. 
Poderíamos denominá-lo persona, ou seja, aquela ideia geral de nosso ser que 
formamos a partir da experiência de nossa influência sobre o mundo e da 
influência deste sobre nós. A persona designa isto: como alguém parece a si 






Segundo a definição de Jung, então, persona se relaciona à imagem que 
criamos a nós mesmos em nossas relações sociais. Resumidamente, para Jung, o eu 
verdadeiro é uma suposição, pois é construído e não é puro, visto que criamos para nós 
uma imagem sob a influência do mundo externo. Nesse sentido, não apresentamos nem à 
sociedade e nem a nós mesmos esse eu.  
Ao se aplicar a ideia de persona cinematográfica, a definição de Jung serve 
de suporte para melhor compreendermos este conceito. Pois, segundo o dicionário crítico 
do ator, a associação de persona ao ator cinematográfico apareceu primeiro nos críticos 
e teóricos anglófonos para designar a imagem de uma estrela para além de suas 
encarnações fílmicas.  
Sendo assim, a persona cinematográfica refere-se a imagem pública e não ao 
seu eu verdadeiro. Da mesma forma, não é a persona cinematográfica que se vê em cena 
(atuando), mas o resultado do trabalho do ator, o personagem. Podemos entender, então, 
que o eu (assim como o nosso eu, segundo Jung) do ator apaga-se perante a vida pública, 
isto é, o seu eu verdadeiro camufla-se entre o personagem e sua persona.  
O termo persona cinematográfica ganha força com os estudos de Edgar Morin 
em Stars. Pois, em seu estudo ele levantou vários pontos a respeito da construção da 
imagem do ator e da atriz no star system que compreende o período clássico do cinema 
em Hollywood. Suas imagens eram pontos chave para a venda de um filme, a presença 
de uma estrela era um dos custos mais altos na produção cinematográfica, tamanho o 
impacto da sua presença, da sinopse às películas. Esse fato, no entanto, não significa 
afirmar que a estrela poderia ser qualquer pessoa que não fosse dotada de características 
específicas produzidas tanto pelo star system quanto pelo público, como evidencia Edgar 
Morin 
 
Beleza, espiritualidade, sobrecaráter, essas qualidades se atraem e se recobrem 
mutuamente. Constituem os componentes elementares, certamente não de todo 
o estrelato, mas, como veremos, do estrelato feminino. O star system não faz 
mais que revelá-los. Aperfeiçoa-os, recria-os e eventualmente fabrica-os pura 
e simplesmente. [...] A espiritualidade e a personalidade, por sua vez, podem 
ser produzidas a partir de qualquer peça. Em última instância, são as multidões 
de admiradores que as concederão à estrela – e farão dela estrela. (MORIN, 
1989, p.34) 
 
A partir daí podemos atribuir uma indústria de construção de “eus”, de 
estrelas, de mitos. Designou-se assim, a persona cinematográfica aquela que foi 





da vida privada do ator, mas uma mescla desta com a vida pública, “[...] a estrela de 
cinema representa sua própria personalidade, ou seja, a da personagem ideal naturalmente 
exprimida pelo seu rosto, sorriso, olhos, corpo” (MORIN, 1972, p.91) 
O cinema, assim, cria um rosto que deve ser admirado, idealizado, 
estendendo-se à personalidade, sua forma de se comportar seja numa encenação 
cinematográfica, seja fora dela. O que deixará de ser elemento essencial, mesmo que 
contraditoriamente, no trabalho atoral, é a atuação, a presença do ator/ atriz por si só, 
basta. O cinema, por vezes, acaba criando mecanismos que camuflam a atuação. O uso 
do close, por exemplo, faz com que a expressão facial do ator ganhe destaque, não 
necessitando de gesticulações expansivas a fim de serem percebidas pelo espectador. No 
entanto, nem todo não-ator está apto a ser a estrela que o cinema almeja, antes de tudo ele 
deverá atender ao que o mercado cinematográfico exige, como declara Morin  
 
[...] o não-ator e a estrela são resultados de uma mesma necessidade – não a de 
um ator, mas de um tipo, um modelo vivo, uma presença. O grau zero da 
interpretação cinematográfica, que promove a abolição do ator, promove 
também um tipo-limite de estrela baseado na beleza: a estrela autômata é 
máscara, objeto e divindade. [...] a estrela de cinema é estrela de cinema porque 
o sistema técnico do filme desenvolve e estimula uma projeção-identificação 
que culmina em divinização, precisamente quando se fixa naquilo que o 
homem conhece de mais comovente no mundo: um rosto humano bonito. 
(MORIN, 1972, p.93-94) 
 
A concepção de estrela autômata como máscara reforça a ideia de não atuação 
ou de não haver a necessidade de atuações consistentes, mas a sua atuação como persona 
deveria transcender para além da mise-en-scène. A imagem do ator confundia-se com a 
do personagem, dessa forma o personagem era um acessório para justificar a presença do 
ator, mas esse processo confundia a vida do ator e de seu personagem, ou melhor 
confundia-se ator e persona. Essa mescla acontecia de tal forma que o ator não 
interpretava o personagem, mas a si mesmo, em outras palavras a sua persona. Isso 
ocasionou o ciclo de manutenção da imagem que o público queria ver, a vida particular 
do ator não lhe pertencia, criava-se outra que ficava num ponto de eixo, ou seja, nem era 
o personagem e nem sua própria vida. Criava-se uma terceira margem da representação 
do ator. 
Walter Benjamin reforça a ideia da representação de si mesmo que perdurou 
nesse período clássico, e dessa forma consolidou-se a diferenciação entre a representação 
do ator cinematográfico ao ator teatral, esse se metamorfoseava enquanto aquele lhe 






As exigências técnicas impostas ao ator de cinema são diferentes das que se 
colocam para o ator de teatro. Os astros cinematográficos só muito raramente 
são bons atores, no sentido do teatro. Ao contrário, em sua maioria foram atores 
de segunda ou terceira ordem, aos quais o cinema abriu uma grande carreira. 
Do mesmo modo, os atores de cinema que tentaram passar da tela para o palco 
não foram, em geral, os melhores, e na maioria das vezes a tentativa malogrou. 
Esse fenômeno está ligado à natureza específica do cinema, pela qual é menos 
importante que o intérprete represente um personagem diante do público que 
ele represente a si mesmo diante da câmara. O ator cinematográfico típico só 
representa a si mesmo. (BENJAMIN, 1987, p.182). 
 
No entanto, o representar a si no star system nada mais é do que o representar 
de sua persona. Não é a imagem privada do ator que vemos nos filmes, mas sim a 
construção do “eu” projetado pelas condições sociais e mercadológicas a que esse ator 
está submetido, uma vez que sua imagem é a força das vendas do cinema de Hollywood. 
Além disso, a persona cinematográfica é moldada pelos personagens tipos que lhe são 
recorrentes e da sua relação de colaborador com o cineasta (GUIMARÃES, 2012). É 
nessa definição que se pauta o conceito do ator-autor desenvolvido por Patrick 
McGilligan, no ensaio sobre James Cagney, em que McGilligan evidencia formas 
recorrentes de personagens do ator e suas contribuições nos roteiros dos filmes em que 
atuava. Essa terminologia estendeu-se a outros teóricos que fortaleceram ator-autor como 
desencadeador de suas personas, em especial pela relação que estabeleceram com seus 
cineastas, como afirma Pedro Guimarães, 
 
Essa interação entre ator e diretor é um dos elementos mais importantes para o 
aparecimento de um ator-autor, sobretudo no cinema europeu, já que é através 
da construção histórica de um sistema de interpretação que um ator poderá 
expressar mais legitimamente sua persona, sua individualidade dentro de um 
filme. (GUIMARÃES, 2012, p.89) 
 
Essa nova configuração, a partir do cinema moderno, quebra paradigmas até 
então intactos, como os que foram defendidos por Morin e Benjamin, do ator de cinema 
ser apenas ele, sem necessidade de atuação propriamente dita. No entanto, o conceito de 
ator-autor traz à tona uma nova forma de representatividade, pois se ao ator bastava 
representar o seu “eu”, não necessitaria, então, a preocupação com formas de construção 
de personagem, e menos ainda com formas de atuação, não sendo então, passíveis de 
análise. 
Persona cinematográfica, então, ganhava outras formas de construção e 





que criava a persona do ator; agora era ele mesmo quem decidia qual persona o 
representaria para entonar seu jogo atoral. 
Nesse sentido, cria-se uma imagem pública que vai delinear a indústria 
cinematográfica. De modo que haverá uma série de opções de atores e atrizes que atendem 
a um determinado público, que circundam um determinado gênero e determinados 
diretores. É uma outra concepção da indústria cinematográfica hollywoodiana, não mais 
regida pelas leis do cinema clássico. 
 
1.1 Persona: máscara e imagem pública do ator 
No atual panorama dos estudos atorais, ainda estão escassos os estudos sobre 
a probabilidade de existência de um novo star system e uma nova apropriação da persona 
cinematográfica. No entanto, é possível estabelecer alguns levantamentos a respeito do 
uso da imagem do ator na Hollywood contemporânea.  
A indústria do cinema modificou-se, não mais estabelece relação tal qual 
aquela da era clássica do cinema, mas não significa dizer que a figura do ator perdeu 
força.  A persona dele ainda mantém seu destaque, no entanto, a apresentação do filme 
diferencia-se tal qual era apresentado no cinema clássico. Em que predominava a imagem 
do ator. As descrições dos filmes modificaram-se, antes descrevia-se o enredo a partir da 
figura dele, era o que atraia o público, confundindo-se assim persona-personagem, como 
evidencia Morin, citando trechos das sinopses da época. 
 
As notícias de Cinémonde são reveladoras da confusão entre personagem e 
ator: “Informam em Hollywood que Marlene Dietrich recebeu uma facada no 
meio das costas e que Gary Cooper passou a noite junto ao Anjo Azul no seu 
rancho”; “Micheline Presle abandona o marido na noite de núpcias e o troca 
pelo cocheiro do vizinho”; “Henri Vidal abandona (provisoriamente) Michèle 
Morgan por causa de Maria Mauban”. (MORIN, 1972, p. 24) 
 
Isso, porém, não significa dizer que a imagem do ator não é importante para 
a venda de um filme, pelo contrário. Há uma mescla de importância entre dois elementos: 
a preocupação com uma atuação diversificada provavelmente é um dos critérios para 
atrair os olhares dos espectadores; mas também a persona, a máscara tal qual foi 
construída por ou para esse ator para que prevalecesse perante o imaginário social. 
Esse imaginário acaba sendo um dos fatores que conduz à construção de um 
conceito, da estrutura cultural e moral de uma sociedade. Uma determinada persona será 






Um ídolo é a projeção dos anseios coletivos, a figura que representa os valores 
de uma sociedade, a ele imputados através do trabalho que desenvolve e pelas 
narrativas construídas pela indústria cultural, que o singularizam através da 
atribuição de características especiais. Os diversos elementos da indústria 
cultural mesclam-se na criação de narrativas que determinem a construção de 
uma imagem pública. (CORALIS, 2011, p. 101) 
 
Não obstante, a imagem positiva da persona cinematográfica não deve ser 
dispensada, pois também está no imaginário social a representatividade da moral. Por 
mais que haja contradições extensas nesse quesito, manter uma boa apresentação perante 
a sociedade é um elemento que se carrega desde o surgimento das grandes estrelas 
cinematográficas. Não é por menos que as estrelas tornaram-se modelos de inspiração. 
Como exemplifica Luís Felipe Sobral ao comentar o caso da persona cinematográfica de 
Ingrid Bergman 
 
a escolha de Bergman como heroína de Casablanca, além de reforçar as 
mudanças moralistas executadas no roteiro, impunha mais restrições de mesmo 
cunho, uma vez que, a despeito das exigências da PCA, o público 
cinematográfico de 1942 jamais aceitaria traços censuráveis na atriz sueca — 
não apenas por ferir a moral, mas justamente por ser Bergman. Portanto, a 
persona cinematográfica — produto oriundo da relação entre, por um lado, 
intérprete e estrutura de produção, e, por outro, público cinematográfico (cujo 
olhar é mediado pela câmera), ao longo da carreira de tal intérprete —, ao 
mesmo tempo em que estabelecia uma posição social para o artista em 
Hollywood, tornava-o refém de tal posição. (SOBRAL, 2010, p.82) 
 
 
A imagem pública construída em torno do ator o torna refém de atender as 
expectativas esperadas, como no caso de Bergman que ultrapassou a linha da imagem da 
mulher virginal, da “freira sorridente” (FRIEDRICH, 1989, p. 397) quando se separou de 
seu então esposo Lindstrom e engravidou do diretor Rossellini, passa assim abandonar 
aos estúdios de Hollywood. Essa imagem da freira sorridente foi construída através de 
suas personagens em Os Sinos de Santa Maria (Leo McCarey, 1945) e Joana D’arc 
(Victor Fleming, 1948). Apesar de ter feito papéis de adúltera em Casablanca (Michael 
Curtiz, 1942) e Interlúdio (Alfred Hitchcock, 1946), a imagem virginal era a que 
prevalecia perante o público (FRIEDRICH, 1989). Ou seja, a persona cinematográfica é 
construída primeiro através de seus personagens. O que torna um elemento contraditório, 
já que, o texto fílmico evidencia primeiro personagem e posteriormente constrói-se a 
imagem pública desse ator com base nos personagens que encarnou. Não só os 





atores. Bem como seus posicionamentos político-sociais. Assim a persona 
cinematográfica ganha força, pois é “produto oriundo da relação entre, por um lado, 
intérprete e estrutura de produção, e, por outro, público cinematográfico (cujo olhar é 
mediado pela câmera), ao longo da carreira de tal intérprete” (SOBRAL, 2010, p.82)  
E ao se referir à imagem pública de Bergman há uma quebra da lógica padrão, 
já que, esperava-se a mesma conduta da persona-personagem, como uma extensão da 
mulher virginal, que não seria rompida por uma conduta diferente da persona que foi 
criada a ela.  
Mas, em se tratando da cultura ocidental, por vezes, a imagem do ídolo irá 
atender a critérios diversos, e, por vezes, contraditórios. Pois, se na era clássica do cinema 
em geral buscava-se a moral e os “bons costumes” de seus ídolos, na contemporaneidade 
haverá uma ramificação desses fãs, ora esperando o bom costume ora rompendo com eles. 
Como é o caso discutido por Patrícia Coralis a respeito da persona de Madonna, que é 
um mito da música pop e que teve sua fama construída a partir do seu rompimento com 
os padrões conservadores da sociedade (CORALIS, 2011) 
Mas na atual indústria cinematográfica, percebe-se uma junção de elementos 
para a construção da persona cinematográfica que está diretamente relacionada a questões 
sociais, políticas e morais.  A exposição excessiva das figuras artísticas feita pela cultura 
do espetáculo, exige cada vez mais personas que atendam aos critérios da cultura 
midiática. No entanto, como não é possível se estabelecer critérios para analisar a vida 
pessoal do ator e da atriz, baseamo-nos na identificação pública para assim estabelecer 
suas personas. Mas como esclarece Colaris, alguns vestígios da vida privada são 
apropriados com a construção da persona  
 
Nuances de sua [ídolo] vida privada e de sua personalidade são priorizadas (ou 
atribuídas) e reconstruídas pela mídia, de maneira que ele se torne uma figura 
estritamente de acordo com os padrões sociais e/ou com os anseios de uma 
sociedade. A aceitação dessa figura por um grande número de pessoas faz dela 
um ídolo. (COLARIS, 2011, p.101) 
 
Vê-se, então, que há uma mescla da vida privada e pública para a construção 
da imagem do ídolo. Essa construção de uma nova narrativa dá margem para a construção 
da persona e sua consolidação. Essa aceitação, no entanto, dar-se-á de diversas formas. 
Colaris apresenta a figura da Madonna, a qual quebra paradigmas sociais estabelecidos, 
ela não atende à manutenção dos bons costumes e da boa moral, o que contraditoriamente 





pela indústria atual, diversificam-se a um nicho. Sabe-se que mesmo no cinema clássico 
já havia personas que quebravam com os parâmetros sociais como é o caso de James 
Dean e Marlon Brando, Marlene Dietrich dentre outros. No entanto, há uma expansão de 
públicos que buscam ídolos que não atendem aos critérios padronizados. No caso de 
Madonna, seu público era composto essencialmente por jovens que queriam fugir dos 
padrões pré-estabelecidos. 
 
1.2 O estreitamento entre persona e personagem 
Com esse processo de construção da imagem do ator, confundia-se o fato de 
quem o espectador enxergava na película, se se tratava do ator e sua persona ou o 
personagem. Na era do ouro do star system essa dicotomia não era tão evidente, pois eram 
claros os reforços que se dava à persona em detrimento do personagem. Dessa forma, o 
espectador pouco diferenciava ator e personagem. Como exemplifica Edgar Morin 
 
A estrela se constitui ao lado dos novos heróis de filmes que são interpretados 
por atores anônimos e pobres. Os personagens das histórias em quadrinhos, 
Nick Carter, Fantomas, invadem a tela. Para Nick Carter chegaram 
subitamente, dos quatro cantos do globo, as primeiras cartas de amor. Mas 
Nick Carter não é uma estrela: é um herói de filme. Ignora-se o nome de seu 
intérprete, Liebel. (MORIN, 1972, p.6) 
 
O limite entre o mundo real e a fantasia é estreito no cinema. É o que acontece 
por exemplo, ao fazer-se referência ao personagem Homem de Ferro, em detrimento de 
seu intérprete Robert Downey Jr, tendo em vista a atual abrangência das produções 
cinematográficas adaptadas das histórias em quadrinhos de super-heróis. Isso demonstra 
que, na contemporaneidade, há uma tendência de supressão da persona e exaltação do 
personagem, invertendo-se a lógica mercadológica do cinema hollywoodiano, em 
especial, do mundo dos quadrinhos e de sagas, fato que na verdade se estende desde a era 
clássica, como evidenciado por Morin. Mas ao se referir a outros gêneros também 
percebemos uma mudança na importância da persona cinematográfica. O ator ainda se 
mantém como foco, no entanto, ele não é a única base para que haja a circulação industrial 
cinematográfica.  
Em contrapartida, o star system cria a ilusão do mito, da estrela perante o 
espectador. O que importava era a presença dele, o personagem acabava por perder a 





cinematográfica, a construção fílmica moldava-se a partir da persona do ator. Ou seja, a 
partir do que essa persona exigia, como esclarece Aslan 
 
Os realizadores não são senhores da situação. As estrelas são conscientes de 
seu valor comercial e impõem suas exigências. Tal vedete escolhe seu roteirista 
ou se recusa a filmar com tal parceiro. Pierre Richard-Willm exigia ser 
vencedor no amor e Jean Gabin morrer no fim do filme [...] (ASLAN, 2010, 
p.221) 
 
Assim, roteiro e construção narrativa ficavam em segundo plano, desde que, 
o destaque maior recaísse sobre a figura do ator. A personagem no cinema possuía uma 
dupla significação ao espectador, pois ele associava a imagem da personagem à persona 
cinematográfica. As ações do personagem se entrelaçavam de maneira automática à 
persona. Como o exemplo que Morin nos dá de Gary Cooper que foi referenciado a se 
tornar candidato à presidência dos Estados Unidos, por conta de seu personagem em O 
Galante Mr. Deeds (Frank Capra, 1936) (MORIN, 1989).  
O cinema, no entanto, conseguiu criar uma fantasia em que o espectador é 
contagiado pela ficção, e acabou transferindo essa ficção para a realidade. Cabia, então, 
muito mais uma análise sociológica tal qual desenvolvida por Morin, para verificar a força 
que a persona cinematográfica exercia na produção de um filme, do que propriamente 
analisar sua encarnação de determinado personagem. Se o estudo dos atores e atrizes 
carecia de atenção, da mesma forma o personagem ficava às margens. A tarefa de 
encarnar vários papéis ficava restrita ao ator de teatro. Assim, a importância da 
personagem à época da grande indústria cinematográfica do cinema clássico tornava-se 
paradoxal. Dava-se importância à persona cinematográfica, mas agregada com 
características de seu respectivo personagem. Como esclarece Jacqueline Nacache em seu 
estudo sobre o ator de cinema 
 
O ator, que no teatro é um dos elementos decisivos da dramaturgia, torna-se 
no cinema um elemento fundamental da narrativa, e de um modo bastante 
paradoxal: se falo do filme, uso mais naturalmente o nome do ator do que o da 
sua personagem, e contudo só estou a falar da sua personagem. (NACACHE, 
2012, p.87) 
 
A mudança desse panorama começou a romper-se conforme vertentes 
adjacentes foram criando espaço no meio cinematográfico. Nelas prevalecia a 
preocupação com a atuação; assim, a criação do personagem ganha importância para as 
indústrias cinematográficas. É o caso do Actor’s Studio, criado em 1947 por Elia Kazan, 





Constantin Stanislavski para o cinema. Sob a mesma influência de Kazan, está Lee 
Strasberg e Stella Adler3 a qual também abrirá uma escola de atuação, com uma percepção 
diferente de Strasberg e Kazan. Isso mostra que a nova geração de atores 
cinematográficos teve uma maior preocupação em evidenciar seus personagens na 
película e não apenas a si mesmos. É o caso, por exemplo, de Marlon Brando, que apesar 
de ter uma persona marcante, de um ator-autor, evidencia a personagem (MORAES, 
2015), fazendo com que ela ganhe importância em suas atuações. Exemplo de Um Bonde 
Chamado Desejo (Elia Kazan, 1951) em que interpreta Stanley, personagem ícone 
também do teatro, mas que ganha força no cinema, esse pode ser então um personagem 
que permanece, como diz Paulo Emílio Sales Gomes, ao se referir a dicotomia entre o 
personagem teatral e o cinematográfico 
 
[...] podemos admitir que no teatro o ator passa e o personagem permanece, ao 
passo que no cinema sucede exatamente o inverso. Nas sucessivas encarnações 
através de inúmeros atores, permanece a personagem de Hamlet, enquanto no 
cinema quem permanece através das diversas personagens que interpreta é 
Greta Garbo. Aliás, não é totalmente exato afirmar que no cinema a 
personagem passa e o ator ou atriz fica. O que persiste não é propriamente o 
ator ou a atriz, mas essa personagem de ficção cujas raízes sociológicas são 
muito mais poderosas do que a pura emanação dramática. (GOMES, 1968, 
p.115) 
 
Essa personagem de ficção que persiste consiste em personas, são elas que 
ficam, isso é a predominância de seus estados enquanto mitos. Não confundamos o 
personagem do enredo com o personagem que representa a figura do ator e da atriz. É 
essa personagem a que se refere Sales Gomes: a máscara representada na figura do ator. 
No entanto, suas ações diferenciam-se das ações do personagem do enredo 
 
Na auréola mítica de Greta Garbo, tem singular relevo o seu aspecto de mulher 
difícil, inacessível. Não há filme de Greta Garbo em que a personagem por ela 
interpretada não se torne finalmente acessível à posse, e em muitos deles ela 
representou o papel de mulher fácil; mas nenhuma dessas evidências 
dramáticas perturbou um só instante a sua inacessibilidade mítica. (GOMES, 
1963, p.115) 
 
Como exemplificado pelo autor, Greta Garbo interpretou personagens que 
contradizem sua persona, que era representada pela mulher inacessível; mesmo que seus 
                                                          
3 Lee Strasberg, Elia Kazan e Stella Adler formaram anteriormente o Groupe Theatre, no qual era 
desenvolvida a teoria de Stanislavski, posteriormente o grupo viria a desmembrar-se dando origem às 





personagens mostrassem acessibilidade, esses eram apagados pela força maior do mito 
Greta Garbo. 
Apesar dessa diferenciação entre o personagem teatral e o cinematográfico, o 
cinema conseguiu construir seu personagem, o qual poderíamos chamar de mito, que é 
Carlito. Mais especificamente “personagem-mito” como cunhou Pedro Maciel 
Guimarães, ao fazer referência a Carlitos como o primeiro “personagem-autor” 
(GUIMARÃES, 2011, p.55). Esse é um exemplo claro de estreitamento entre personagem 
e persona. A figura de Charles Chaplin era, e provavelmente ainda o é, inseparável da 
imagem de seu personagem eterno (GOMES, 1963). Mas após a era do star system e a 
continuidade do Actor’s Studio, prolongou-se a presença de personagens que ganharam 
destaque no cinema, como exemplo, Don Corleone de O Poderoso Chefão (Francis Ford 
Coppola, 1972), vivido por Marlon Brando. Mas vale ressaltar que ainda não surgiu um 
personagem que migrasse de um filme a outro como o Carlitos. 
No entanto, há personagens que esperam pelo ator ideal. Houve momentos 
em que um filme deixou de existir por não contar com o ator para encarnar o personagem 
que conduziria a mise-en-scène, logo o personagem cinematográfico não se personificava 
com qualquer ator. Ainda nessa avaliação, percebemos, então, o processo vetorial que 
existe entre persona e personagem, um conduz ao outro e intercalam quem se tornará 
evidente. Tomemos a explanação de Jaqueline Nacache, para compreendermos isso. 
 
O caminho que conduz da personagem ao ator é às vezes invertido, sendo 
muitos filmes escritos para os atores, ou à volta deles, a partir de um desejo, 
de uma imagem, e mais prosaicamente, de uma estratégia comercial. Em 
alguns casos intervêm critérios de ordem geográfica, cultural e econômica. 
(NACACHE, 2012, p.84) 
 
 
Nacache evidencia as circunstâncias que envolvem a relação de ator e 
personagem, que nem sempre é estabelecida pela circunstância de encontrar o ator ideal 
àquele papel. Como esclarece a autora, por vezes, os personagens são criados 
especialmente para determinado ator/ atriz, ou melhor, são criados para determinadas 
personas. A influência de uma determinada persona pode decidir os rumos que um diretor 
queira dar em seu filme. No exposto por Michel Cieutat é possível perceber essa relação 






Todos sabiam que o cineasta [Steven Spielberg] havia pensado mais cedo nele 
[Daniel Day-Lewis], mas o ator, consciente da imagem sacralizada do 
personagem além-Atlântico, rejeitou a oferta várias vezes. Spielberg 
considerou então contratar Liam Neeson, aliás amigo de Daniel Day-Lewis. 
Uma nova redação do cenário, depois da indisponibilidade do intérprete de A 
lista de Schindler, Spielberg tentou sua sorte com o ator, geralmente 
classificado como herdeiro de Marlon Brando para seus papéis de 
composição4. (CIEUTAT, 2013, p. 20) 
 
 Percebe-se que a persona de Lewis influenciava de maneira direta na escolha 
de Spielberg, dado sua insistência em ter o ator como protagonista de Lincoln. Esse peso 
reforçou-se com a afirmação da característica de sua persona, a criação através da 
composição5, o metamorfosear-se. O que provavelmente o cineasta buscava para poder 
personificar a imagem de Lincoln.  
Mas aqui encontramos outra problemática, nem sempre o personagem inicial 
será o mesmo depois de sofrer a encarnação pelo ator, ele sempre será contaminado pela 
persona que o interpreta naquele momento, no entanto será nos pequenos detalhes que 
determinado personagem irá mudar completamente; Abraham Lincoln de Henry Fonda 
em Young Mr. Lincoln (John Ford, 1939) difere-se do Lincoln de Daniel Day-Lewis 
(Steven Spilberg, 2012), não só pelo fato de serem atores diferentes, mas também pelos 
detalhes que ambos dão ao personagem e que o tornam peculiar6.  
Nos filmes contemporâneos, a identificação do ator dar-se-á, muitas vezes, 
primeiro pela identificação do personagem e, posteriormente, pelo seu nome e sua 
persona, isto é, possivelmente o público reconhece o personagem que aquele ator ou atriz 
interpretaram, mas seus nomes reais podem ficar em segundo plano.  Alguns atores e 
atrizes ficam marcados por seus personagens e dificilmente conseguem desenvolver 
novos trabalhos em outros gêneros cinematográficos7. Em especial, aqueles de seriados, 
que permanecem uma longa temporada trabalhando com o mesmo personagem. Como é 
o caso de Jennifer Aniston, que após o período de onze anos interpretando a personagem 
Rachel Green, no sitcom Friends (NBC, 1994 – 2004), manteve o padrão de atriz de 
comédia e comédia romântica, com atuações na comédia romântica Separados Pelo 
                                                          
4 Tradução livre: Chacun sait que le cinéaste avait três tôt pensé à lui, mais l’acteur, consciente de l’image 
sacralisée du personnage outre-Atlantique, avait écarté l’offre à plusieurs reprises. Spielberg envisagea 
alors d’engager Liam Neeson, par ailleurs ami DDL. Une nouvelle rédaction du scénario, puis 
l’indisponibilité d’interprète de La Liste de Schindler ont fait que Spielberg a retenté sa chance auprés du 
comédien, souvente qualifié d’hériter de Marlon Brando pour ses rôles de composition.  
5 O termo “ator de composição” será melhor elucidado no capítulo II. 
6 Essa análise comparativa será feita com mais detalhe no próximo capítulo. 





Casamento (Peyton Reed, 2006) e na comédia familiar Marley e Eu (David Frankel, 
2008). A não percepção dessa dicotomia ainda parece prevalecer, porém de modo 
invertido, a identificação se dá muito mais pelo personagem do que pelo ator. 
É o que provavelmente aconteceu com Daniel Day-Lewis ao interpretar o 
personagem Abraham Lincoln, apesar de ser um ator consagrado, a figura da personagem 
torna-se mais evidente do que a própria figura do ator, a persona dele, enquanto imagem 
pública veiculada pela mídia desaparece, o que se sobressai é sua persona 
cinematográfica em relação a sua construção de personagem. É nessa perspectiva que o 
ator vai construir sua metodologia de atuação. A técnica da metamorfose, como forma de 
dar ênfase ao personagem e não ao ator, é que se evidencia na linearidade de construção 
de personagem do ator. 
 
1.3 A persona de Daniel Day-Lewis 
Daniel Day-Lewis é um ator britânico de renome na indústria cinematográfica 
ocidental, sendo o primeiro ator a ganhar três premiações do Oscar na categoria melhor 
ator. Fato esse que, mesmo podendo ser um elemento secundário da análise sobre o ator, 
nos ajuda a compreender a construção de sua persona, tendo em vista, seu renome e 
respeito perante ao universo da atuação cinematográfica, contribuindo para sua variação 
na atuação. Porém, essa persona se destaca, principalmente, pelos modos de sua criação. 
Ela também passou por um processo de criação e aprimoramento e não apenas seus 
personagens tornaram-se mais bem elaborados, complexos e maduros; paralelamente a 
isso sua persona também foi se configurando a um status da complexidade e 
amadurecimento. 
Na sua trajetória como ator, Daniel Day-Lewis foi construindo as suas 
características que tornaram a sua carreira consolidada. No entanto, esse trajeto 
diferencia-se do padrão até então apresentado nas indústrias cinematográficas. Na 
trajetória profissional de alguns atores, normalmente, eles possuem trabalhos mais 
intensos no início de suas carreiras, em grandes produções de renome, e no decorrer dos 
anos essa frequência diminui e passam a ser chamados para papéis secundários.  
É o caso por exemplo de Al Pacino, que em sua carreira passou por fases de 
iniciação, amadurecimento e depois um esquecimento (DAMOUR, 2009), chegando a 






Pacino explorou no cinema dois físicos muito diferentes, correspondendo cada 
um a duas carreiras distintas (economicamente como artisticamente), e mesmo 
em duas abordagens da atuação, quase como se se tratasse de duas personas 
diferentes. O Pacino “primeira época” (1970-1975), de Os Viciados à Um Dia 
de Cão, encadeia os sucessos e os papéis intensos, nos quais ele imerge com 
excesso. Seguirá uma longa fase transitória (1977-1982): de Bobby Deerfield, 
período crisalido em que o ator está à procura de um novo corpo. Aos quarenta 
anos imaturos, ele não se parece mais verdadeiramente com o Pacino inicial e 
procura-se, no seu corpo como em seus papeis, efetuando nesse período más 
escolhas artísticas [...]8 (DAMOUR, 2012, p.12) 
 
Dessa maneira, Damour evidência essa sequência decrescente da carreira de 
Pacino, mas que não se diferencia de muitos artistas ligados à indústria hollywoodiana. 
Mas, ao se traçar a trajetória de Daniel Day-Lewis, já percebemos uma mudança nesse 
paradigma. Podemos dividir sua carreira9 em três momentos: o primeiro compreende a 
fase inicial de pequenas aparições, sua iniciação na carreira cinematográfica que vai de 
1971 a 1984; o segundo momento marca o seu destaque nos meios cinematográficos, 
sendo o período de mais frequência de produções e abrange o período de 1985 a 1997; o 
terceiro momento marca um período de menor produção do ator, no entanto, de maior 
amadurecimento, que compreende o período de 2002 a 2017. 
Daniel Day-Lewis teve influências artísticas de sua família, filho do poeta de 
origem irlandesa, Cecil Day-Lewis, e da atriz Jill Bacon, e também neto de Michael 
Bacon, diretor dos Ealing Studios. Estudou em escolas públicas, mas aos 13 anos de idade 
abandonou os estudos, ganhando seu primeiro papel no cinema, no filme Domingo 
Maldito (John Schlesinger, 1971). Daí por diante sua dedicação volta-se ao teatro. 
Estudou nas conceituadas escolas britânicas de atuação, a Bristol Old Vic Theatre School 
e a Royal Shakespeare Academy. Após dez anos, Daniel Day-Lewis retorna às telas, a 
princípio para as televisivas. 
 A partir de 1980 até 1982, ele fará uma série de trabalhos, ligados a seriados 
e a filmes televisivos. No mesmo ano de 1982, Day-Lewis volta às produções 
cinematográficas em Gandhi (Richard Attenborough, 1982), no entanto, faz uma pequena 
                                                          
8 Tradução livre: Pacino a exploité au cinema deux physiques três différents, correspondant chacun à deux 
carrières distinctes (économiquement comme artistiquement), et même à deux approches du jeu, presque 
comme s’il s’agissait de deux personnes diferentes. 
Le Pacino “première époque” (1970-1975), de Panique à Needle Park à Un après-midi de chien, enchaîne 
les succès et les rôles intenses, dans lesquels il s’immerge avec excès. Suivra uma longue phase transitoire 
(1977-1982): de Bobby Deerfield à Avec les compliments de l’auteur, période chrysalide où l’acteur est à 
la recherche d’um nouveau corps. La quarantaine immature, il ne ressemble plus vraiment au Pacino des 
débuts et se cherche, dans son corps comme dans ses rôles, n’effectuant dans cette période que des mauvais 
choix artistiques [...] 
9 A análise aqui compreende apenas as produções cinematográficas, não levando em consideração as 





participação como um valentão. A segunda aparição também de modo modesto foi 
Rebelião em Alto Mar (Roger Donaldson, 1984). Até aqui as aparições do ator são 
pequenas, ainda não sendo possível analisar de modo preciso seu jogo atoral e a 
construção de sua persona, mas a partir do segundo momento é possível visualizar quais 
serão as estratégias dele. 
Em 1985, o autor destaca-se por realizar duas aparições, as quais já dão 
indícios do que viria a ser a sua metodologia de construção de personagem. Nesse ano, 
então, ele dá vida a Johnny em Minha Adorável Lavanderia (Stephen Frears, 1985) que 
é um jovem punk baderneiro e que entra em um negócio de lavanderia com seu amigo 
paquistanês, Omar, por quem se apaixona. O que irá contrastar com esse personagem de 
Day-Lewis será a sua segunda aparição em Uma Janela para o Amor (James Ivory, 1985), 
no qual ele interpreta Cecil Vyse, um esnobe da classe alta, e por vezes caricaturado, com 
gestos exagerados de um pedante. Aqui, já é possível traçar uma característica do ator: a 
dicotomia entre seus personagens. Johnny e Cecil são completamente opostos, não é 
visível a princípio uma uniformidade em seus gestos, o que nos evidencia, então, que 
Daniel Day-Lewis traçará o caminho da metamorfose. Tal como circunstanciou Ágnes 
Peck: 
 
Ele [Day-Lewis] é revelado de forma esmagadora no cinema no papel do 
arruaceiro gay do filme de Stephen Frears, Minha Adorável Lavanderia, 
tornando-se um verdadeiro filme cult dos anos oitenta. Aproximadamente na 
mesma época, seu gosto pela metamorfose se afirma através de um papel 
antagônico, de Cecil Vyse, à maneira dândi em Uma Janela para o Amor [...]10 
(PECK, 1993, p. 64). 
   
Esse é o ponto de partida para traçar a persona de Daniel Day-Lewis, esses 
dois papéis em 85 revelam-nos que possivelmente a metamorfose será a sua principal 
característica para desenvolver os seus personagens. 
O esperado após essa revelação tão contrastante é a intensificação de 
participação do ator em filmes, no entanto, isso se dará de modo lento. Em 1986, o ator 
esteve presente em apenas uma pequena produção Nanou (Conny Templeman, 1986), no 
                                                          
10 Tradução livre: Il est révélé de façon fracassante au cinema dans le rôle du voyou gay du film de Stephen 
Frears, My Beautiful Laundrette, devenu un véritable film cult des années quatre-vingt. A peu près à la 
même époque, son goût de la métamorphose s’affirme à travers um rôle antithétique, celui de Cecil Vyse, 





qual interpreta um jovem ativista do terrorismo, personagem esse que também já se difere 
das produções anteriores11.  
Em 1988, Daniel Day-Lewis volta em duas produções também contrastante, 
sendo Tomás de A Insustentável Leveza do Ser (Philip Kaufman, 1988), um médico da 
Tchecoslováquia. Ele vive inúmeras aventuras amorosas associadas à falta de interesse 
político e vê-se num triângulo amoroso e passa a envolver-se politicamente na chamada 
“A Primavera de Praga”. Destaque para essa sinopse, tendo em vista que muitos de seus 
personagens, nesse recorte temporal do segundo momento, pairam sobre um personagem 
jovem envolvido em questões político-ativistas. Outro fator importante de se avaliar aqui, 
para a construção da persona de Day-Lewis, é que seus métodos de construção de 
personagens começam a se evidenciar. Para a construção do personagem o ator aprendeu 
a língua tcheca e permaneceu na pele do personagem por seis meses. Em contraposição 
Lewis interpreta outro papel em uma comédia de pouca repercussão, gênero esse que será 
atípico de suas atuações, em Stars & Bars (Pat O’Connor, 1988). 
Em 1989, será novamente o momento de duas produções e de nova dicotomia. 
Este é o ponto que marca a sua carreira como ator de composição, reforçando a sua 
característica da metamorfose, ao interpretar o pintor e escritor Christy Brown, o qual era 
portador de paralisia cerebral, no filme biográfico Meu Pé Esquerdo (Jim Sheridan, 
1989). Trata-se de um biopic e Day-Lewis fez uma imersão total na construção das 
características de Christy, desde a estudo de meio nos centros de tratamentos para pessoas 
com paralisia até a incorporar o personagem nos bastidores de modo a personificar a 
paralisia e vivenciar o drama real. Dessa maneira, vai se consolidando o seu trabalho de 
imersão e evidenciando a sua persona. E não fugindo a regra, outra performance, que 
contraria a do personagem Christy, é na comédia Eversmile, New Jersey (Carlos Sorin, 
1989) em que o ator interpreta um dentista que viaja em sua motocicleta até New Jersey 
para realizar procedimentos dentários, Dr. Fergus O’Connell. Nesse filme, Day-Lewis 
não faz o processo de metamorfose tão excessivo e mescla momentos de fúria e de 
comicidade, no entanto, há a predominância do elemento dramático. 
Após esse período, Day-Lewis irá delinear uma outra característica que será 
marcante no que se refere à construção de sua persona, o intervalo entre uma produção e 
outra. Essa característica compactua tanto com o sujeito Daniel Day-Lewis quanto com 
sua persona. O ator declara, em entrevistas, que ele não se dedica exclusivamente à 
                                                          





atuação, exercendo outras funções, como o de sapateiro. Ele, por vezes, se exclui do 
mundo da mídia e o espectador acaba por não ter referência sobre sua pessoa. No entanto, 
esse fato, enquanto característica do sujeito, contribui para que se reafirme a sua persona. 
A persona, então, de Daniel Day-Lewis é marcada pelos hiatos entre uma produção e 
outra, seus “desaparecimentos” contribuem para a intensificação do imaginário. Ou seja, 
o espectador provavelmente cria expectativa em vê-lo numa nova atuação. Tendo em 
vista, também, o fato dele passar por um processo de criação intenso e demorado, com 
imersão excessiva. Tal fato já contribui para que esse imaginário sobre sua persona ganhe 
status grandiloquente, admirado e respeitado perante o meio cinematográfico. É possível, 
logo, afirmar que características, que pertencem ao ator, provavelmente, contribuem para 
a construção da sua persona cinematográfica. 
  Esse hiato em suas aparições firmou-se no próximo período de sua carreira. 
O seu trabalho seguinte será em O Último dos Moicanos (Michael Mann, 1992) três anos 
depois. Filme esse que mostra outra mudança radical de Daniel Day-Lewis, agora com os 
cabelos compridos e corpo musculoso para incorporar o personagem indígena Hawkeye, 
que entre ele e as características físicas de Christy Brown tornam o ator irreconhecível. 
Assim o será novamente no ano de 1993 com mais duas produções: A Época da Inocência 
(Martin Scorcese, 1993), como um jovem advogado aristocrata do século XIX, Newland 
Archer; já em Em Nome do Pai (Jim Sheridan, 1993), Day-Lewis novamente vai seguir 
pelo filme biográfico e dar vida a Gerry Conlon, personagem também marcado pela 
rebeldia e que se vê preso em meio a interesses de poderes políticos. O corpo musculoso 
perde espaço para corpos mais franzinos, presentes em ambos os filmes. A postura 
corporal dos personagens apresenta diversidade conforme suas características 
psicossociais. Newland apresenta uma postura elegante de um galanteador do século XIX, 
assim sua postura é ereta; já Gerry Colon mistura fases de um jovem quase recém saído 
da adolescência com posturas de rapaz rebelde e inconsequente, para depois migrar ao 
adulto amadurecido, depois de seus momentos na prisão, sua postura muda entre uma fase 
e outra, nos momentos de rebeldia sua postura é curvada para frente, na fase amadurecida 
ela fica mais ereta. 
Novamente, Daniel Day-Lewis irá pausar por três anos, até a sua nova atuação 
em As Bruxas de Salém (Nicholas Hytner, 1996), interpretando John Proctor, novamente 
o ator irá passar pelo processo de encarnação vivenciando a realidade de uma pessoa que 
viveu no século XVII. Com mudanças físicas marcantes, cabelos compridos, barba 





do ator, novamente ele apresenta um físico musculoso compatível com o personagem 
Danny Flynn, em O Lutador (Jim Sheridan, 1997). 
Até aqui podemos evidenciar que a metamorfose será um dos elementos que 
constituem a sua persona. A mudança de um personagem a outro torna-se explícita e disso 
podemos determinar a tamanha diversidade do ator, e traçar um elemento característico 
que representará a sua persona de construir personagem que lhe possibilite criar formas 
e trejeitos diferenciando, assim, um personagem do outro. Ágnes Peck elucida a sua 
diversidade e sua capacidade de metamorfosear-se 
 
O gosto da metamorfose, que ele exibe, traduz um prazer lúdico tomado a 
confundir os conformismos de toda espécie. Ele privilegia, na escolha de seus 
papéis os seres diferentes: marginais (Minha Adorável Lavanderia), 
dissidentes iconoclastas (A Insustentável Leveza do Ser), deficientes (Meu Pé 
Esquerdo) rebeldes cavalheirescos (O Último dos Moicanos) ... Pouco a pouco, 
todavia, a tendência provocativa tende a se apagar em proveito de uma 
interiorização crescente que é a marca dos papéis mais recentes e confere-lhe 
uma inegável aura de star12. (BECK, 1993, p.65) 
 
Ora, se ele privilegia a escolha de personagens, dessa forma podemos 
constatar que a persona de Daniel Day-Lewis trará um novo elemento ao cinema, não 
mais o ligado ao ator convergente que mantém um mesmo padrão e linhagem na 
construção de personagens (MOULLET, 1993). Tal qual apresenta, por exemplo, John 
Wayne e seus personagens típicos de western. O que se percebe em Day-Lewis é uma 
predileção em construir personagens atípicos e não padronizados, que possuem 
características especificas e peculiares, como o uso de hábitos representados em 
microgestos13. 
É nessa trajetória de hiatos e criações peculiares, que a terceira fase, de 2002 
a 2017, de sua produção se consolida. Reforça-se, o conceito de metamorfose, 
personagens diversificados; e outro fator, como o caso do período das produções, que 
aumentam o intervalo entre uma e outra, e que fazem com que seus personagens não 
caiam na marginalidade. Contrário, por exemplo de muitos atores hollywoodianos que 
apresentaram carreiras intensas em seu início, com protagonismo, retrocederem a papeis 
                                                          
12 Tradução livre: Le goût de la métamorphose, qu’il affiche, traduit um plaisir ludique pris à dérouter, à 
bousculer les conformismes de toute espéce. Il privilegie, dans le choix de ses rôles, les êtres différents: 
marginaux (My Beautiful Laundrette), dissidentes iconoclastes (L’Insoutenable Légèreté...), handicapés 
(My Left Foot), rebelles chevaleresques (Le Dernier des Mohicans)... Peu à peu, néanmoins, la tendance 
provocatrice tend à s’effacer au profit d’une intériorisation croissante qui est la marque des rôles plus 
recentes et lui confère une indéniable aura de star. 





não tão importantes como forma de permanecerem no meio cinematográfico. Daniel Day-
Lewis é um ator que tem predileção em escolher o papel em que quer atuar, assim como 
muitos atores. Mas esse fato torna-se mais evidente em Day-Lewis, já que seu tempo de 
preparo condiz com sua imersão, elemento esse que se torna importante na sua criação, 
sendo assim o ator declara que tem que sentir interesse para trabalhar com determinado 
personagem. Para ele, o trabalho incessante na construção de personagem é o elemento 
primordial para o seu desempenho. Isso provavelmente é o que faz do ator uma estrela 
que se mantém constante no que diz respeito a sua qualidade e seu status perante o meio 
cinematográfico. 
Esse caminho foi sendo delineado a partir do filme Gangues de Nova York 
(Martin Scorcese, 2002). Cinco anos após a produção de O Lutador, Daniel Day-Lewis 
volta às telas de cinema. Mas não sem antes ser insistentemente convidado pelo diretor 
Martin Scorcese e pelo ator Leonardo DiCaprio. E com uma produção intensa tanto na 
mise-en-scène quanto nos bastidores, a sua imersão foi completa, ele usou constantemente 
as roupas de seu personagem, estilo da primeira metade do século XIX, Bill Cuttings, 
tendo inclusive pegado uma pneumonia por manter as poucas vestimentas da época e por 
não se tratar com medicamentos modernos, com o intuito de vivenciar o contexto e os 
sentimentos do personagem em questão14. 
Novamente o ator passará por um período de três anos longe das telas 
cinematográficas, e sua volta será no filme dirigido por sua esposa, Rebeca Miller, em O 
Mundo de Jack e Rose (2005)15, mas agora encarnando um pai que busca a vida simples 
do campo junto de sua filha. Vemos nessa atuação uma diferenciação, pois o ator trabalha 
o personagem com elementos menos contrastantes com sua persona, em relação ao seu 
físico, seu tom vocal e sua personalidade serena. Aqui, seria uma transição de um Bill 
Cutings, com seus trejeitos exacerbados, passando por um Jack, pacato e sereno, até 
chegar a um impactante Daniel Plainview em Sangue Negro (Paul Thomas Anderson, 
2007). Novamente o ator passará por uma metamorfose, mudando seu tom de voz, postura 
corporal, e os detalhes menores representando certas manias16. O processo para criação 
do personagem foi extenso, como ele mesmo evidencia em entrevista ao jornal Estadão: 
 
                                                          
14 Gangues de Nova York será analisado mais detalhadamente no capítulo III. 
15 Filme também a ser analisado no capítulo III. 






P: Já se passaram dois anos desde que o vimos em "A Balada de Jack e Rose", 
que foi escrito e dirigido por Rebecca. O que você vem fazendo desde então? 
R: Estive trabalhando. Levamos três anos para fazer este filme ["Sangue 
Negro"]. Dois anos de preparação, quatro ou cinco meses de filmagens e um 
ano fazendo a edição. P: Conversei com Paul Thomas Anderson, o roteirista e 
diretor de "Sangue Negro", e ele disse que você e ele colaboraram 
estreitamente no roteiro e no desenvolvimento do personagem de Daniel 
Plainview. R: Paul não precisou de ajuda com o roteiro. Tendo decidido 
trabalhar juntos, passamos meses e meses discutindo o personagem de Daniel. 
Posso passar dez anos fazendo um filme, se o tema me interessa. É preciso 
limitar as filmagens, porque não é possível garimpar mais que um certo tanto 
em nós mesmos. Mas o período de preparação é um período de alimentação17 
 
 
Vê-se a importância que o ator dá para o período de preparação do 
personagem, sendo isso fundamental no seu processo de criação e atuação posterior na 
mise-en-scène. Processo bem semelhante, porém mais intenso, foi a sua posterior atuação, 
cinco anos mais tarde, em Lincoln (Steven Spielberg, 2012). Mas antes de interpretar 
Lincoln, Daniel Day-Lewis atuou em um musical, Nine (Rob Marshall, 2009), dando vida 
ao personagem Guido Contini, um mulherengo diretor de cinema italiano. Nesse filme, 
Day-Lewis apresenta um personagem galanteador e de traquejos leves, o que é oposto de 
sua construção para Lincoln. Mantendo sua metodologia, o processo de criação foi 
intenso, com períodos de estudo sobre a figura de Lincoln, a criação do personagem e o 
momento de encarnação dele. É o que ele declara em outra entrevista cedida para o site 
uol: 
 
P: Spielberg disse que nem ele sabe explicar seu processo para criar Lincoln. 
Você poderia tentar?  
R: Sem entrar em muitos detalhes, foi minha abordagem de sempre, a mesma 
que emprego em qualquer trabalho: tento criar uma compreensão da vida do 
personagem de um modo muito pessoal. No caso de Lincoln, uma vida muito 
documentada. O que se passa, interiormente, é minha capacidade de me 
convencer e, dessa forma, persuadir os outros: através de mim, o personagem 
respira. Começa sempre com pesquisa, leitura. No caso de Lincoln, se quisesse 
eu poderia ficar lendo para o resto da minha vida. Há tanta, tanta coisa escrita 
sobre ele! 
Como eu tinha apenas um ano para me preparar, escolhi com cuidado os livros 
que li. Mas sempre chega o momento em que você tem que colocar os livros 
de lado e usar a imaginação. Acho que, no fundo, meu trabalho é um trabalho 
da imaginação18. 
 
                                                          
17 Disponível em: http://cultura.estadao.com.br/noticias/cinema,entrevista-curiosidade-e-orgulho-movem-
daniel-day-lewis,111440. Acesso em: 13/11/2017, às 13h54. 
18 Disponível em: https://cinema.uol.com.br/noticias/redacao/2013/01/24/daniel-day-lewis-vence-rejeicao-





Em 2017, Day-Lewis participou de outro filme de Paul Thomas Anderson, 
Trama Fantasma (2017). É mais um trabalho com uma pausa grande entre uma produção 
e outra. Nesse sentindo, podemos avaliar elementos essenciais que formam a persona de 
Daniel Day-Lewis.  
O ator mantém, como sua principal característica, a escolha de personagens 
que lhe permitem a metamorfose, tornando-os peculiares entre si. Ele se insere numa 
tradição advinda do teatro de criar esforços físicos para transforma-se no personagem em 
questão, enfatizando-o perante a mise-en-scène. Como consequência desse fato há o 
processo longo de criação, e provavelmente das pausas entre uma produção e outra; outra 
característica, e este quebrando a expectativa, por mais que o ator mantenha uma pausa 
longa entre um filme e por mais que esteja envelhecendo, seus papéis ganham cada vez 
mais destaque, e os personagens que lhe surgem geralmente são os protagonistas. Fator 
esse interessante de notar, já que a maior parte dos atores das produções Hollywoodianas 
fazem o processo contrário. Daniel Day-Lewis dessa maneira, mostra o peso que possui 
sua persona para a produção de um filme. 
A conotação de estrela/mito elaborada por Edgar Morin, através da 
divinização do ator ou da atriz, sendo esses tratados como heróis dos filmes, nos traz uma 
dimensão do que era esse conceito na era do star system   
 
É necessário que precisemos o sentido do termo “mito”, tornado também, ele 
próprio, mítico nas mãos de seus múltiplos comentadores. Um mito é um 
conjunto de condutas e situações imaginárias. Essas condutas e situações 
podem ter por protagonistas personagens sobre-humanas, heróis ou deuses; [...] 
A estrela é o ator, ou a atriz, que absorve parte da essência heroica – isto é, 
divinizada e mítica – dos heróis dos filmes, e que, reciprocamente, enriquece 
essa essência com uma contribuição que lhe é própria. Quando se fala em mito 
da estrela, trata-se portanto em primeiro lugar do processo de divinização a que 
é submetido o ator de cinema, e que faz dele ídolo das multidões. (MORIN, 
1989, p.26) 
 
No entanto, ao analisar as relações no mercado cinematográfico na 
contemporaneidade, essa definição passa a se reconfigurar. O mito estabelece-se aqui a 
partir da discrição do ator, das suas escolhas, do peso de sua presença no filme, 
independentemente da quantidade de produções. A definição de divinização de Morin, 
talvez, possa ser substituída por uma nova, em que não necessariamente o ator será um 
herói, que lhe foi atribuído dos filmes, mas sim essa divinização pode estar ligada 
diretamente a sua persona que irá despertar a admiração e o interesse do público. A 





estrela. Com a figura de Day-Lewis não se espera apenas a sua participação num filme, 
mas também, o espectador, possivelmente, cria expectativas do processo de criação e do 
desempenho do ator.  
Nesse sentido, quanto mais Day-Lewis faz o processo de imersão em seu 
personagem, mais força há a sua persona. Não é à toa que a opinião dele foi motivo para 
mudanças de escolhas de determinados diretores. Em entrevista, Sally Field, que 
interpretou Mary Todd, esposa de Lincoln, no filme de Spielberg, comenta um fator 
importante para se entender o peso da persona de Daniel Day-Lewis:  
 
No dia seguinte, Steven me telefonou, dizendo que ainda achava que não daria 
certo. Ele tentou nos ver juntos, colocou minha cena com algumas filmagens 
recentes de Daniel e não via como poderíamos funcionar juntos. Agradeci, 
desliguei e tentei viver o resto daquele dia. Foi bom que consegui porque ele 
me telefonou no outro dia. Disse que não tirou aquilo da cabeça, falou com 
Daniel e mandou aquela minha filmagem para ele. Contou que Daniel gostaria 
de me encontrar. Aí foi aquilo tudo para acertarmos: ele na Irlanda, nós na 
Califórnia, talvez tomar um café em Nova York... Depois disso, recebi um 
telefonema do escritório de Steven e me perguntaram se eu queria ver o pessoal 
de maquiagem e cabeleireiros. Fiquei pensando: "Para tomar um café?". Então 
explicaram que Daniel não achava justo para Steven avaliar se funcionaríamos 
juntos se não nos visse juntos. Nós nos encontramos uma tarde, vestidos como 
Lincoln e Mary Todd, fizemos uma hora e meia ou duas horas estranhíssimas 
de improvisação. Nenhum de nós lembra o que fez, o que disse. Agradeci e, no 
caminho para casa, meu telefone tocou. Steven e Daniel, juntos, perguntaram 
se eu faria o papel...19  
 
Percebe-se no depoimento de Field o quão decisivo foi a figura de Daniel 
Day-Lewis para que ela estivesse no papel da esposa de Lincoln. Encontramos aqui uma 
dicotomia e ao mesmo tempo uma semelhança com o conceito de ator-autor de Patrick 
McGilligan.  
Uma dicotomia porque no conceito de McGilligan, um ator para ser 
considerado ator-autor tem um papel fundamental nas escolhas cinematográficas tanto de 
atuação quanto relacionados a iluminação, montagem, com “constantes formais e 
temáticas que aparecem ao longo de toda a sua carreira” (GUIMARÃES, 2012), isso 
bastaria para não qualificarmos Daniel Day-Lewis como um ator-autor, já que ele não 
apresenta uma constante, pelo contrário há um excesso de quebra de constantes formais 
e temáticas. Diferentemente, do que é exposto por Patrick McGilligan a respeito de James 
Cagney, que geralmente apresentava a constante temática do gangster, mantendo o 
                                                          
19 Disponível em: http://cultura.estadao.com.br/noticias/geral,todos-dizem-eu-te-amo-sally-imp-,978956. 





mesmo padrão de construção. Tal como elucidado por Luc Moullet sobre John Wayne 
com a constante do caubói. 
No entanto, Daniel Day-Lewis irá se assemelhar a esse conceito no que diz 
respeito às influências dele nas escolhas do roteiro, na mise-en-scène, e como evidenciado 
no relato de Field, a influência que ele tem para escolher um ator que atuará junto a ele. 
Nesse caso mostra-se que Spielberg tomou a opinião de Daniel como sendo sua, de modo 
que fizesse os dois tomarem as decisões perante o filme. Semelhantemente, assim o foi 
ao trabalhar com Paul Thomas Anderson em Sangue Negro, evidenciado na entrevista 
supracitado em que o ator declara a sua possível participação na construção do roteiro, 
influenciando a criação de falas e formas do personagem Daniel Plainview. 
Sendo assim, o conceito de ator-autor ganha novas dimensões na atualidade. 
Pois se primordialmente é verificar a influência que um ator ou atriz pode exercer nas 
escolhas cinematográficas, logo significa dizer que eles exercem seu peso não apenas por 
manter as constantes formais, mas também por reelaborá-las conforme os seus critérios. 
Nesse caso, Day-Lewis não mantém uma constante formal, mas exerce uma influência 
no processo criativo do filme desde sua criação de personagens, passando pelas escolhas 
de elenco, sugestões de roteiro até a edição do filme, como declarado em relação ao filme 
Sangue Negro. 
Podemos então traçar a persona de Daniel Day-Lewis com a reclusão, tendo 
em vista sua predileção pela discrição e poucas aparições midiáticas; a metamorfose, com 
sua imersão excessiva e transformadora e como consequência a seletividade, com 
interesse apenas em papeis que lhe agradem. Dessa forma, confirmamos alguns elementos 
apresentados por Michel Cieutat 
 
Ele pode ficar até cinco anos sem aparecer na tela sem nenhuma oferta que 
impeça sua atenção de ator absoluto, entrega-se a novas atividades de outra 
maneira criativas (ele retornou à marcenaria, sua antiga paixão, depois de O 
Lutador em 1998, depois se instalou em Florência onde ele se lançou como 
sapateiro, e não retornou para as câmeras antes de 2002 para Gangues de Nova 
York). Pouco preocupado com a imagem que ele projeta, ele se engaja 
sobretudo em papéis onde predomina a arte de compor figuras ainda não 
abordadas por ele20. (CIEUTAT, 2013, p. 23) 
                                                          
20 Tradução livre: Il peut rester jusqu’à cinq ans sans paraître à l’écran si aucune offre ne retient son 
attention de comédien absolutiste, quitte à s’adonner á de nouvelles activités autrement créatrices (il revint 
à l’ébénisterie, son ancienne passion, après The Boxer em 1998, puis s’installa à les caméras que’en 2002 
pour Gangs of New York). Peu soucieux de l’image qu’il projete, il s’engage surtout pour des rôles où 





Daniel Day-Lewis privilegia primeiramente a arte da composição, o 
transformar-se no personagem. Sua persona consolida-se em dois aspectos antagônicos: 
a discrição perante a imagem pública e a diversidade de personalidades perante a mise-
en-scéne. Como evidencia Michel Cieutat 
 
Atraído pelas expressões extremas, as emoções fortes (Em Nome do Pai), as 
reações violentas (cujos gritos, como nesse último filme, em O Último dos 
Moicanos ou em As Bruxas de Salém, Nicholas Hytner, 1996), as atitudes 
excêntricas (Stars and Bars, Pat O’Connor, 1987; Everysmile, New Jersey, 
Carlos Sorín, 1989; Gangues de Nova York); mas também sua antítese (sua 
maneira de reter suas agitações interiores em No tempo da Inocência, Em Nome 
do Pai, Sangue Negro, Lincoln), Day-Lewis, em trinta anos de carreira, 
demonstrou uma exigência e um rigor muito exacerbado nas escolhas de seus 
papéis21. (CIEUTAT, 2013, p.23) 
 
Em seus métodos o personagem ganha destaque, enquanto deixa latente a sua 
persona. Reafirmamos, dessa maneira, que a persona de Daniel Day-Lewis concentra-se 
na metamorfose, em que há a preferência em não carregar traços físicos de um filme a 
outro. O que torna seus personagens peculiares e reforça a ideia de não manutenção de 


















                                                          
21 Tradução livre: Attiré par les expressions extremes, les émotions fortes (Au nom du père), les réactions 
violentes (dont les cris, comme dans ce dernier film, dans Le Dernier des Mohicans ou dans La Chasse aux 
sorcières [The Crucible], Nicholas Hytner, 1996), les atitudes excentriques (Stars and Bars, Pat O’Connor, 
1987; Everysmile, New Jersey, Carlos Sorin, 1989; Gangs os New York); mais aussi leur antithèse (sa 
maniére de retenir ses agitations intérieures dans Le Temps de l’innocence, Au nom du père, There Will Be 
Blood, Lincoln), Day-Lewis, en trente ans de carrière, a fait preuve d’une exigence et d’une rigueur três 





CAPÍTULO II - Modos de atuação: o ator de composição 
 
Atrizes e atores ocupam a maior parte da literatura cinematográfica, mas em 
moldes que não variam muito: a entrevista, o álbum, a biografia ou as 
memórias. O ator gosta de se mostrar e de se contar; mesmo quando está nos 
bastidores permanece do lado do espetáculo e da exibição, do brilho e da 
alusão jocosa. (NACACHE) 
 
O teatro é o pilar da atuação, suas variações de tipos de atuação são 
consolidadas pela teoria e pela crítica. Os grandes mestres do teatro trouxeram enormes 
contribuições para a arte da atuação, além das técnicas de Delsarte, Meyerhold, Brecht e 
Stanislavski. Entretanto, com a chegada e o advento do cinema, a transposição dessas 
técnicas para a mise-en-scène cinematográfica não se deu de modo uniforme e 
automático. Pelo contrário, gestos mais expressivos, os quais eram mais valorizados no 
teatro como formas de tradução de sentimentos, perdiam espaço no cinema. Já que no 
cinema não havia a necessidade de uma expansão do gestual para que o espectador o 
percebesse, o dispositivo da câmera contribuía para essa percepção. É o que Odette Aslan 
irá discorrer sobre o seu estudo sobre o ator no século XX. 
 
O cinema dos primeiros tempos foi interpretado por atores de teatro que 
tendiam a exagerar seus jogos fisionômicos. Até os movimentos “naturais” de 
uma atriz do Teatro de Arte de Stanislavski foram considerados exagerados 
pelo diretor Pudovkin. (ASLAN, 2010, p.209) 
 
Dessa forma, discutia-se quais gestuais seriam propícios ao cinema. Por outro 
lado, a figura do Carlitos22 se consolidava. O gestual de Charles Chaplin, que mantinha a 
essência teatral, viria a se tornar o grande ícone do cinema silencioso. A representação 
teatral contribuiu, tanto para a figura de Chaplin quanto para a de Méliès23, que também 
usou técnicas teatrais na atuação cinematográfica. Mas com o advento do cinema falado, 
outra necessidade de atuação se colocava à tona. 
 
O cinema falado afastou do métier os menos dotados para a palavra, mas com 
frequência o ator do cinema falado não era mais sóbrio que o do cinema mudo; 
a palavra e a imagem cometiam pleonasmo, e a teatralidade, continuamente 
combatida, renascia sob outras formas. O cinema seguiu uma evolução paralela 
à do teatro e da literatura. Após o melodrama e o burlesco, conheceu o 
realismo, o expressionismo, o futurismo, o surrealismo, o neo-realismo etc. 
                                                          
22 Carlitos é o personagem criado por Charles Chaplin ainda nos palcos teatrais. Sua primeira aparição no 
cinema foi no filme Corrida de Automóveis para Meninos em 1914. 
23 George Méliès cineasta francês, que teve sua carreira iniciada sob influência do teatro e do ilusionismo. 
Ficou conhecido como o iniciador dos efeitos especiais no cinema, seu trabalho cinematográfico ganhou 





Ademais, criaram-se gêneros em cada país (o western e a comédia musical, por 
exemplo, são gêneros tipicamente americanos), acarretando um estilo de ator 
correspondente a ele. (ASLAN, 2010, p. 211) 
 
Como declara Odete Aslan, com a tendência do cinema falado o gestual 
teatral perdeu espaço, tendo em vista que a imagem e a fala cumprem a tarefa de traduzir 
os sentimentos. No entanto, as variações de gêneros cinematográficos que surgiram 
conforme a evolução do cinema, fazem com que o gesto ganhe novas formas, não mais 
mecanizado nem exagerado. O gestual passa a representar o gênero e a estética a que está 
ligado. Como afirma a autora, alguns gêneros utilizam um estilo de ator que corresponde 
à estética e às características pertencentes a ele. 
É nesse contexto, de atender aos critérios dos gêneros, que a atuação 
cinematográfica passou por um período em que se selecionavam os atores-tipos, ou seja, 
aqueles propensos a atuar em determinados gêneros. Atores como Fred Astaire e Gene 
Kelly eram típicos dos musicais, dadas as suas habilidades em dançar e cantar. Bem como 
a figura de John Wayne, que se especializou em unidades de personagens de western, 
como o caubói, representando a imagem “da velhice, da decrepitude, e do tempo que 
passa” (MOULLET,1993, p.61). 
Mas na era do cinema clássico, o gestual do ator era o segundo plano, a 
imagem do ator ganhava destaque em relação a seu jogo atoral. Hollywood tornara-se o 
centro da indústria cinematográfica e os seus modos de representação passaram a ser 
comercializados no mundo todo. É o início da era clássica no cinema, período em que se 
cria e se consolida o star system. Edgar Morin discorre sobre isso em Stars (1989)24, 
apresentando-nos a grande indústria do cinema nessa era, em especial, a indústria dos 
atores. A grande questão do star system é vender a imagem do ator para que ela venda o 
filme, e o ciclo do capital cinematográfico se estabelece. A estrela está para além de um 
ator que faz cinema, evidencia-se mais o glamour dele como estrela cinematográfica do 
que a sua atuação. Isso ocorre porque o ator de cinema se afasta da concepção da atuação, 
pois “É na medida em que o ator de cinema não é o ator teatral que a estrela se torna 
possível” (MORIN, 1989, p. 80). Assim o ator de cinema não necessita representar, basta 
a presença, diferentemente do ator de teatro que se apropria de diversas técnicas de 
construção de personagem, de apropriação do palco, de gesticulação, como citado por 
Benjamin (1987, p.182)25. 
                                                          
24 MORIN, Edgar. As estrelas: mito e sedução no cinema. Rio de Janeiro: José Olympio Editora, 1972. 





Os territórios do ator de cinema e de teatro eram demarcados, um não ocupava 
o espaço do outro. Esse fato se deve, em especial, pelo gestual. Ao ator de cinema não 
competia se fazer percebido, a câmera já o fazia por ele. No cinema pairava a regra da 
parcimônia, a gesticulação deveria ser a mínima possível. Uma economia do gestual que 
para o ator de teatro tornava-se uma regra inversa. Ao star system cabia o uso de closes 
que evidenciavam os rostos dos atores e suas mínimas gesticulações, o esforço era em sua 
essência da câmera (MORIN,1989). Além disso, a construção de personagem se voltava 
a apenas uma condição: o ator de cinema não necessitava mudar de um personagem a 
outro, a práxis de atuação cinematográfica do star system era a do ator representar a si 
mesmo. 
Tudo isso se deve à importância primeira da venda da imagem. O público 
admirava os atores cinematográficos, importava-se com suas vidas. O motivo para irem 
ao cinema era para ver os rostos dos atores, a atuação era o segundo plano. Como pode 
ser exemplificado pelo estudo de Edgar Morin 
 
[...] o cinema pode exigir atores de qualidade, capazes de imprimir uma 
identidade a seus personagens mesmo privados do apoio da plateia e da energia 
proporcionada pela continuidade da representação e pela unidade do papel. Por 
outro lado, porém, o cinema pode-se contentar pura e simplesmente com 
autômatos, à própria medida que a participação do espectador é 
particularmente ativa no cinema. (MORIN, 1989, p.82) 
 
 
O espectador, segundo o autor, tem um papel fundamental de condução da 
atuação, servindo tanto como medidor da indústria cinematográfica quanto como um 
suposto condutor da escolha de atores e atrizes. Além disso, no período do star system, 
para o público, bastava-se os autômatos26. Dessa forma, a preocupação com a criação de 
personagens ficava a cargo dos atores de teatro. Para eles, cabia o trabalho de 
metamorfosearem-se, como atores de composição, os quais criavam formas psicológicas 
e físicas divergentes ao padrão do ator ou da atriz, e se transformavam completamente 
em seus personagens: “Os atores de composição não são estrelas: podem-se prestar às 
mais diferentes personagens, mas sem lhes impor uma personalidade unificadora.” 
(MORIN, 1989, p.25). Dessa maneira fica evidente que as técnicas teatrais de atuação 
ficavam distantes da atuação cinematográfica. Salvo exceções, o que predominava era a 
não atuação. 
                                                          
26 O termo autômato refere-se à conotação utilizada por Morin, como atores e atrizes mecanizados, com 





No entanto, ainda na era clássica surgem novos métodos de atuação no 
cinema norte-americano, uma vez que as teorias teatrais passam a ser adaptadas ao 
cinema. Um dos marcos dessa transposição se dá com o Actor’s Studio criado por Elia 
Kazan, Cheryl Crawford e Robert Lewis, em 1947. Além disso, posteriormente, Lee 
Strasberg e Stella Adler viriam a fazer parte do Actor’s Studio, trazendo as técnicas do 
teatro, em especial o “Sistema” de Stanislavski, para o cinema. Mesmo não tendo uma 
formação direta do Actor’s Studio, mas de Stella Adler e Elia Kazan (BORDINHON, 
2015), Marlon Brando surgiu como um dos atores a fazer essa transposição do teatro para 
o cinema. Sua técnica de construção de personagem já se aproximava do que ficava 
restrito ao teatro, a composição27. 
Dessa maneira, o conceito de que ator cinematográfico representa somente a 
si mesmo, precisava ser reestruturado. Evidentemente, o conceito de estrelato forjado por 
Edgar Morin sofre modificações ao se referir às produções atuais, em especial, ao 
enumerar itens que fazem com que o ator cinematográfico seja considerado estrela. 
Quando da escrita de Morin, o ator de composição pertencia exclusivamente ao grupo dos 
atores teatrais; para os atores cinematográficos, mais valia ter presença do que 
precisamente atuar. 
Atualmente, essa configuração do ator de composição se inverteu, hoje 
Hollywood se apropria muito mais do ator dessa categoria. Ao elencar os atores que mais 
ganharam o Oscar nos últimos anos, percebe-se uma tendência de atores, que podem ser 
associados à técnica de composição, pois transformaram-se e radicalizaram na construção 
de seus personagens, como é o caso de Meryl Streep, Robert de Niro e Daniel Day-Lewis. 
Assim como os atores mais novos que ganharam o Oscar, como Matthew McConaughey 
por Clube de Compras Dallas (Jean-Marc Vallée, 2013) e Marion Cotillard por Piaf: 
Uma Canção de Amor (Olivier Dahan, 2007). 
Pode-se pensar então que na atualidade há uma nova forma de estrelato, forma 
essa que exige muito mais em quesito de atuação do que apenas ser um mero objeto de 
                                                          
27 A expressão “ator de composição”, a que se refere Edgar Morin, provém do inglês character actor. No 
entanto, constatamos divergências quanto a sua definição. Em James Naremore, Acting the cinema, a 
expressão refere-se a atores secundários “em geral, acima dos quarenta anos, com um rosto e uma voz tão 
intensos e excêntricos que poupavam os esforços aos roteiristas e diretores” (NAREMORE, 2014, p.280). 
Outra definição que se aproxima à abordada por Edgar Morin é a exposta por Christopher Damour que 
define o ator de composição como sendo aquele “que desaparece atrás de seu personagem (da terminologia 
inglesa character actor)” (DAMOUR, 2011, p.38). Para esta dissertação nos apropriaremos da definição 






indução ao consumo, tal qual o star system. Porém, essa afirmação não significa dizer que 
a composição seja a única forma de atuação aceita, o que há, na verdade, é uma mescla 
de tipos de atuação. Como exemplo, os casos que seguem um conceito de introspecção, 
com uma parcimônia maior, é o que acontece com o recentemente ganhador do Oscar, 
Casey Afleck, por Manchester à Beira Mar (Kenneth Lonergan, 2016) ou que se 
transformam completamente, como Eddie Redmayne, interpretando Stephen Hawking, 
por A Teoria de Tudo (James March, 2014).  
O ator de composição tem como característica se amalgamar em seus 
personagens, o que deve existir em primeiro plano é o personagem, não a persona 
cinematográfica. O ideal é fazer com que o personagem seja real e que o espectador 
acredite nele, que seu gesto seja verossímil e não mecanizado. Sendo assim, o ator de 
composição banha-se nas teorias naturalistas de representação, conceitos esses que foram 
desenvolvidos por Stanislavski e usados em seus métodos de representação do teatro. No 
cinema, esse conceito foi transportado, como dito anteriormente, pelo Actor’s Studio. 
Mas, em algumas tendências do cinema, em especial as ligadas à indústria de Hollywood, 
há uma supervalorização do naturalismo. Já que se busca muito nessas produções a 
transparência28 dos filmes, aproximando-o ao verossímil a que almejam.  Se havia uma 
disposição maior ao gesto mecanizado, atualmente, é por gestos naturalistas. O ato de 
gaguejar, ter manias, tiques, entonações de vozes são alguns dos gestos que representam 
o modo naturalista, o que para alguns críticos, como Eisenstein e Pudovkin (ASLAN, 
2010), na verdade soa falso, ao invés de lhes parecer naturais e reais. 
No entanto, há construções gestuais que nos soam tão naturais que não os 
percebemos como um elemento diferenciador. Um gesto nada natural e forçado, 
certamente, notar-se-á. Dessa maneira, alguns atores de composição conseguem criar 
gestos que a um olhar simplório não os percebemos, ao passo que a um olhar mais 
cuidadoso acaba-se por perceber, por exemplo, uma mania gestual do personagem, como 
o ato de mexer nos cabelos, uma movimentação repetitiva nas mãos e várias outras 
possibilidades de um microgesto. Como o gesto marcado de Marlon Brando em O 
Poderoso Chefão (Francis Ford Coppola, 1972) de alisar o canto da boca e o queixo com 
as mãos. Tudo isso se deve à tentativa desse gesto de se tornar único ao personagem e 
não como pertencente ao ator.  
                                                          





Há regras à parte, por exemplo, Al Pacino, que é utilizador do “Método29”, 
mas mescla o microgesto do personagem ao gesto de sua persona, como a interação com 
objetos de cena e o ato de colocar as mãos por sobre os olhos abaixando a cabeça. Aqui 
mistura-se o gestual do personagem e o de sua persona (DAMOUR, 2009). 
A atuação naturalista é o pilar para a compreensão da construção de 
personagem através da composição. Walmeri Ribeiro nos apresenta duas vertentes 
possíveis da representação cinematográfica: 
 
A representação naturalista, proposta por Stanislavski, visa estabelecer o laço 
entre realidade e representação, buscando no trabalho do ator a sinceridade em 
cena através da emoção verdadeira no ator. Para isso era preciso romper com 
as técnicas de representação existentes e com a dialética do teatro clássico.  
Assim como a linguagem teatral realista, a linguagem cinematográfica é 
também fundamentada na representação da realidade e, portanto, exige de seu 
ator uma representação naturalista, visando a verdade e a sinceridade do ator 
aliados ao olhar próximo da câmera na construção da ação e do gesto 
cinematográficos. (RIBEIRO, 2005, p. 20) 
 
Apesar dessa linguagem ser fundamentada na representação da realidade, tal 
qual afirma a autora, ela não é a única. Determinações de direção, roteiro e até de atuação 
que definem se a linguagem condiz com uma representação naturalista. Mas qualquer que 
seja a escolha da linguagem, o ator estará em sintonia ao que a mise-en-scène exigir, em 
especial se se referir a um gênero cinematográfico específico. 
A atuação naturalista, então, é o pilar do ator de composição, pois para que o 
ator não exista e sim o personagem buscam-se estratégias que faz com que aquele 
personagem exista de modo natural e não mecanizado. Mais se quer enxergar o 
personagem e menos o ator. E isso é um dos trabalhos essenciais a que se propõe o ator 
de composição, a busca da representação naturalista, visando à verdade e tornando o seu 
trabalho de composição completo.  
Seguindo essa lógica é que o gênero cinematográfico do biopic tende a se 
apropriar do ator de composição. Um dos impactos do biopic dá-se através da atuação, 
que segue uma tendência de quanto mais próximo do referencial, mais fidedigno é o 
gênero. Além disso, outra estratégia que o ator de composição tem por base é o gestual 
marcado, evidenciado, não exagerado e nem reduzido ao extremo. Busca-se o equilíbrio, 
que ainda é a chave da atuação naturalista. Como uso, por exemplo, de microgesto, 
trazendo peculiaridades a seus personagens. Elemento esse muito utilizado por Daniel 
Day-Lewis. 
                                                          






2.1 A especificidade do ator de composição em Daniel Day-Lewis 
O primeiro filme em que Daniel Day-Lewis atuou foi Domingo Maldito (John 
Schlesinger, 1971) aos 13 anos de idade. Depois disso estudou nas escolas britânicas Old 
Vic e Royal Shakespeare Academy. Dez anos depois, ele voltaria a atuar no cinema. Suas 
técnicas foram se aprimorando ao longo de sua carreira, tornando-a intensa, madura e 
peculiar em sua construção, com métodos extremistas. (CIEUTAT, 2013). 
Sua técnica se baseia na construção naturalista, tal qual as técnicas abordadas 
por Stanislavski das buscas pela sinceridade e pela verdade da emoção do ator. Esses 
critérios, segundo o autor, são adquiridos a partir da memória afetiva. É nela que o ator 
irá buscar a verdade de seus sentimentos na sua vivência, na sua própria vida para dar a 
veracidade necessária ao se estar em cena e transmitir ao espectador a sinceridade de seus 
sentimentos. 
 
_ Esse tipo de memória, que faz com que você reviva sensações que teve 
outrora, vendo Moskin representar ou quando o seu amigo morreu, é o que 
chamamos de memória das emoções ou memória afetiva. Do mesmo modo que 
sua memória visual pode reconstruir uma imagem interior de alguma coisa, 
pessoa ou lugar esquecido, assim também sua memória afetiva pode evocar 
sentimentos que você já experimentou. (STANISLAVSKI, 2014, p.207). 
 
Ao analisar a performance de Day-Lewis, percebe-se a busca pela sinceridade 
das emoções em seus personagens. No entanto, suas ações para a composição nos 
remetem muito mais aos conceitos que Stella Adler defende. Adler irá romper com o 
Actor’s Studio justamente por discordar dos usos excessivos de Lee Strasberg da memória 
afetiva. Ela parte do princípio de criação imaginativa e não da busca íntima do ator de 
suas emoções, mas sim de imaginá-las, tornando o campo de construção de personagem 
muito mais amplo e menos arriscado.  
 
Para Adler, ao representar, o ator deve se afastar de si. O drama está atrelado 
ao fazer e não ao sentir. Ela encorajava os atores a fazer escolhas de ações não 
óbvias e criativas no palco sem privá-los de localizar a maior gama de 
motivações internas de seus personagens por meio de sua imaginação, ao invés 
de fazê-los depender de sua memória pessoal. Ela reconhecia o valor da 
memória a serviço do personagem, mas a expandia para uma memória que 
podia ser inventada pelo ator. (BORDINHON, 2015, p.14) 
 
As aproximações aos conceitos de Adler se estabelecem a partir da avaliação 
do processo de criação de Day-Lewis. Ele mesmo declara na entrevista citada no capítulo 





Daniel Day-Lewis, quando adentra a construção atoral, passa por um processo 
longo de pesquisa, que envolve todos os aspectos a que ficam sujeito o seu personagem, 
como estudo do contexto histórico, imersão no imaginário, uso de objetos, construção 
física, de voz; todo um trajeto que irá cercar esse personagem e que o tornará crível.  
O próximo processo para o ator é o da vivência, esse é o momento de entregar-
se ao personagem. Day-Lewis costuma transformar as circunstâncias imaginárias em 
reais para a construção da memória imaginativa. Ele passa a utilizar o nome de seu 
personagem, muito antes de começar as gravações, na sua vida cotidiana, como o caso da 
construção de Newland Archer de A Época da Inocência (Martin Scorcese, 1993), em 
que ele andava pelas ruas de Nova York, agindo e usando a vestimenta de alguém do 
século XIX, hospedando-se em um hotel com o nome de seu personagem30.  
É a esse tipo de construção que o ator passou a se dedicar ao longo de sua 
carreira, a cada trabalho uma nova imersão e cada vez mais intensa. Tanto que isso revela 
o porquê de o ator ficar um longo período sem aparecer em grandes projetos. E como já 
evidenciado, sua média de atuação era de dois em dois anos e depois estendeu-se a um 
intervalo de cinco anos entre um filme e outro. Não obstante, essa pausa faz da sua atuação 
mais madura e mais exaltada a cada personagem. Assim, toda a singularidade do ator é 
mais um processo de tentar imaginar como seria tal situação ao personagem, e para tornar 
essa imaginação real ele a vivencia.  
No “Sistema” de Stanislavski, a construção do personagem se dá de dentro 
para fora, ou seja, na busca íntima da emoção do ator é que ele irá conseguir transportá-
la para o exterior, a memória afetiva (STANISLAVSKI, 2014). Em contrapartida ela 
também poderá ser exterior, caso não se atinja a emoção interior,  
 
[...] é preciso partir da “composição exterior”. Não só maquiar-se e vestir-se 
como a personagem, mas andar, comportar-se como ela, executar ações físicas 
para desencadear a emoção segundo a fórmula: eu choro, acabo ficando triste. 
(ASLAN, 2010, p.77) 
 
Nessa proposição Adler e Stanislavski partem do mesmo princípio de busca 
pela composição externa. No entanto, Adler busca em primeiro lugar a imaginação, logo 
a busca externa torna-se maior, pois o processo imaginativo pode começar externamente. 
Para ela, esse é um dos pontos primordiais para a construção do personagem, o ator não 
deve ficar no limite, senão sua obra ficará escassa 
                                                          







Se você se limita somente ao momento social de sua geração, se você está preso 
dentro dos limites da sua esquina, separado de cada objeto ou período que não 
diga respeito às suas experiências pessoais, então o resultado será um 
desrespeito pelo mundo em geral e uma alienação de qualquer coisa que não 
seja imediatamente reconhecível como parte de seus hábitos cotidianos. 
(ADLER, 2002, p.40) 
 
Day-Lewis se apropria primeiramente de elementos externos reais para 
construir a sua memória afetiva, num processo de inversão, buscando primeiro o exterior, 
para interferir no interior e gerar uma atuação de dentro para fora, de modo a expressar a 
veracidade exigida nas atuações naturalistas. Esse método nos faz avaliar a atuação mais 
como um meio de construção da memória afetiva a partir da vivência imaginativa.  
Averígua-se, assim, que se o ator se propõe a imaginar e vivenciar tal situação 
e tal personagem, é certo que ele dá muito espaço à vivência desse personagem do que a 
sua persona. Eis a base do ator de composição, ele tira a sua persona de cena para dar 
espaço a sua criação. Em cada personagem há uma peculiaridade, um gesto ou um 
comportamento, que podem coincidir. No entanto, não é uma regra, como é feito, por 
exemplo, com um ator convergente que Luc Moullet no Politique des Acteurs identifica 
como atores que são especialistas em interpretar determinados tipos; mantendo um padrão 
repetitivo de jogo atoral, atendendo aos princípios do respectivo gênero cinematográfico, 
neste caso, ele se refere a John Wayne nos filmes do gênero wersten.  
O ator de composição trabalha com uma diversidade maior de tipos e gêneros. 
Mas isso não quer dizer que esse ator terá uma atuação consistente com qualquer gênero 
ou personagem. O próprio Daniel Day-Lewis passou por uma atuação que provavelmente 
não seria de seu habitual, na interpretação de Guido Contini no musical Nine (Rob 
Marshall, 2009) o ator teria que dançar, o que não é de costume de seu jogo atoral. Há 
apenas duas cenas em que ele participa do musical, no entanto, em nenhum momento ele 
dança ou canta, fugindo assim do padrão habitual do gênero musical, em que os atores 
passam a exercer a função de dançarinos e/ou cantores.  
Mas, com esse dado percebe-se que o ator de composição será, 
provavelmente, mais solicitado a se aventurar em determinados filmes, com personagens 
totalmente diferentes, do que propriamente aquele ator que está acostumado a exercer 
apenas um tipo de atuação de um tipo de personagem. 
Essa diversidade do jogo atoral de Daniel Day-Lewis mostrou-se em sua 





Minha Adorável Lavanderia e Uma Janela para o Amor. Em Minha Adorável 
Lavanderia, ele interpreta um jovem punk inglês, Johnny, que era sócio de uma 
lavanderia com um jovem árabe, pelo qual se apaixonou. Esse personagem apresentava 
traços de rebeldia e despojamento. Já seu personagem de Uma Janela para o Amor era o 
oposto do primeiro, era um jovem aristocrata, Cecil Vyse, noivo de uma jovem burguesa, 
a qual se apaixonara por outro homem. Daniel Day-Lewis interpreta um personagem que 
apresenta traços de pedantismo, com trejeitos e postura da alta aristocracia. Quando 
comparados os dois, vemos que o ator demonstra grande versatilidade na construção de 
papéis distintos. 
Essa versatilidade, presente no ator, tornar-se-á mais evidente e mais madura 
no decorrer de sua carreira. Para cada personagem há um preparo intenso e demorado, de 
modo que, ao vermos Christy Brown, de Meu Pé Esquerdo, e Nathaniel Poe, de O Último 
dos Moicanos, é nítida a distinção de um a outro. 
Esse jogo atoral deve-se ao fato do ator atender a critérios de construção de 
personagem que vai da mudança de comportamento, de postura, de porte físico, no tom 
de voz e em todo o seu gestual ao comportamento psicológico. Em Meu Pé Esquerdo o 
britânico dá vida a um personagem deficiente, para a construção do qual ele fez uma 
pesquisa de campo em que ele visita clínicas, nas quais apresentavam pacientes com a 
mesma doença de Christy Brown e moldou todo o seu corpo a representá-lo como 
portador da deficiência, imergindo em seu papel até mesmo durante os bastidores, o que 
lhe custou algumas costelas quebradas. 
 
 
Foto 1 – o corpo deformado de Christy Brown 
 








Foto 2 – corpo forte e saudável de Nathaniel Poe 
 
Fonte: print screen de O último dos Moicanos (1992) 
Já em O Último dos Moicanos, sua expressão corporal muda completamente. 
Agora ele dá espaço ao corpo mais atlético representativo de um guerreiro, com a postura 
ereta e firme. No ano seguinte, 1993, mais dois filmes foram lançados com o ator, também 
com posturas e expressões corporais diferentes 
 
Foto 3 – Um homem da burguesia aristocrata – Newland Archer 
 
Fonte: print screen de A Época da Inocência (1993) 
Foto 4 – Jovem rebelde, porém submisso ao pai – Gerry Conlon 
 





Foto 5 – Camponês do século XVII 
 
Fonte: print screen de As Bruxas de Salém (1996) 
 
Foto 6 – O lutador Danny Flynn 
 
Fonte: print screen de O Lutador (1997) 
 
Nas imagens observamos as várias facetas de Daniel Day-Lewis. Em 1993, 
ele se passa por um jovem galanteador da burguesia aristocrática, em À Época da 
Inocência, enquanto que, em Em Nome do Pai31, representa o jovem irresponsável Gerry 
Conlon, conseguindo apresentar fases de amadurecimento de seu personagem. O primeiro 
momento do filme revela o personagem Gerry Conlon com um comportamento de jovem 
rebelde. Outro momento de mudança ocorre entre 1996 e 1997. Na foto 5, vemos o 
personagem John Proctor de As Bruxas de Salém (Nicholas Hytner, 1996), em que Day-
Lewis, para o processo de criação, viveu em uma casa com as mesmas condições do 
século XVII de modo a viver naquele ambiente e com as condições necessárias para a 
construção imaginativa. Ao passo que no ano seguinte sua dedicação foi realizar treinos 
                                                          





para ganhar massa muscular e tornar-se o lutador Danny Flynn em O Lutador (Jim 
Sheridan, 1997). 
Observando parte da trajetória da carreira do ator percebe-se o quão 
diversificado são seus personagens, assim como os meios para construí-los. Dessa forma, 
é possível averiguar a composição corporal, facial, de voz e comportamento que se 
diferenciam constantemente entre um personagem e outro32.  
Evidencia-se que Daniel Day-Lewis traz uma persona latente para dar espaço 
ao personagem manifesto. O personagem ganha destaque e traços peculiares que o torna 
único, não sendo explícitos os elementos que caracterizam de modo preciso a persona 
dele. Diferentemente do que Damour conseguiu mapear ao analisar a atuação de Al 
Pacino, pois em sua linearidade atoral, o ator apresenta características que foram possíveis 
de serem associadas à sua persona. 
 
2.2 A atuação e os gêneros cinematográficos 
A atuação está intimamente ligada à questão dos gêneros cinematográficos. 
Deve-se levar em consideração a que gênero ela está ligada, tendo em vista que isso 
influencia diretamente o jogo atoral, a forma, os gestuais e as emoções desenvolvidas. 
Luc Moullet em Politique des Acteurs, ao explorar as formas de construção 
atoral de determinados atores, traz à tona atuações que estão diretamente ligadas aos 
gêneros. Ao analisar a construção de personagem de John Wayne, percebe-se que sua 
forma é baseada no gênero ao qual estava associado, no caso, o western. Esse gênero 
possui formas fixas e estritas, que envolve os estereótipos de personagens, assim como 
muitos filmes que seguem um padrão de gênero, como esclarece Rick Altman 
 
Tanto em um nível intratextual e intertextual, os filmes de gênero usam os 
mesmos materiais uma vez e outra. "Viu um, viu todos" é a queixa típica sobre 
filmes de gênero, que descrevem corretamente sua natureza repetitiva. Os 
mesmos conflitos fundamentais são resolvidos uma vez e outra, da mesma 
forma - o mesmo tiroteio, o mesmo ataque furtivo, a mesma cena amorosa que 
culmina no mesmo dueto. [...] Aparentemente, o filme de gênero representa 
nada além de repetição infinita do mesmo confronto, o mesmo plano/contra-
plano, a mesma cena de amor. (ALTMAN, 1999, p.48) 
 
Determinados gêneros estendem essa repetição, à qual se refere Altman, à 
atuação. Espera-se um conjunto de gestual do ator que atende aquele determinado padrão 
do gênero. Esse conjunto é construído visando dar forma ao personagem-tipo, no caso do 
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western, o caubói, dessa forma, John Wayne mantém o que Moullet discorre sobre o ator 
convergente, o qual mantém um padrão de construção em todas as suas atuações. No caso 
do ator, ele mantém a forma padronizada conforme as características do gênero, o que de 
alguma maneira facilita o entendimento do seu jogo atoral. 
Não se diferenciam, da mesma forma, atores que são usados exclusivamente 
por musicais, como o caso de Fred Astaire, cuja habilidade de dançarino contribui para 
suas aparições no gênero. Consequentemente, seu jogo atoral é moldado a partir do que 
o musical lhe exige. 
Mas isso também significa dizer que determinados atores se fazem valer 
apenas para determinados gêneros cinematográficos. Pode-se presumir que a indústria do 
cinema impunha-lhes atender a critérios de atuação e de participação em determinados 
gêneros. John Wayne, por exemplo, não atende aos padrões de um musical e nem Fred 
Astaire de um western. Há, assim, determinados atores e atrizes que em seus jogos 
gestuais são restritos a seus respectivos gêneros. “Criaram-se gêneros em cada país (o 
western e a comédia musical, por exemplo, são gêneros tipicamente americanos), 
acarretando um estilo de ator correspondente a ele”. (ASLAN, 2010, p.211) 
Essa regra, no entanto, não se modificou na contemporaneidade, mas também 
não se tornou única. É possível notar que há atores e atrizes que são escalados com mais 
frequência para atuar em um determinado gênero, é o caso, por exemplo, de Jim Carrey, 
que possui uma persona típica do ator de comédia. Sua forma estende-se do personagem 
a sua persona, pois a sua imagem pública é condizente com alguém que é tipicamente 
engraçado. Suas aparições mais famosas são em comédias pastelão e estereotipadas, no 
entanto, ao atuar em um filme dramático, Brilho Eterno de Uma Mente Sem Lembranças 
(Michel Gondry, 2004), vemos outro padrão que foge até mesmo da construção de sua 
persona. O personagem de Carrey é carismático, mas atendendo a um personagem 
dramático e romantizado. Seus gestos atorais contam com maior parcimônia, elemento 
esse que é o oposto à construção padrão de seus jogos atorais. Como Altman evidencia 
que determinados atores e atrizes já mantêm a expectativa do que o gênero exige, 
tornando-se assim familiar ao espectador 
 
Nomes como Boris Karloff, Errol Flynn, Jeanette MacDonald, John Waync, 
Gene Kelly, Sylvester Stallone, Goldie Hawn e Amold Schwarzenegger fazem 
referência a algo mais que atores e atrizes: garantem um estilo certo, uma 
determinada atmosfera e um conjunto de atitudes que todos conhecemos. 






Logo, esse conjunto de atitudes refere-se ao jogo atoral desses atores que 
estão associados a determinados gêneros. Dessa forma, as suas ações tornam-se esperadas 
pelo espectador. Caso isso não ocorra, há o estranhamento e a dissociação do gênero. 
Em contrapartida, há outros atores e atrizes que não estão diretamente ligados 
a um gênero específico, que acabam migrando entre um estilo e outro. É o caso por 
exemplo de Meryl Streep, que permeia diversos gêneros, indo do biopic33 dramático em 
A Dama de Ferro (Phyllida Lloyd, 2011), em que interpreta a ex-primeira ministra 
britânica Margaret Thatcher, até a comédia romântica Um Divã para Dois (David 
Frankel, 2012), em que interpreta Kay, uma personagem que vive uma crise no 
casamento. A atriz é um exemplo da atuação de composição, que possui seus 
representantes no cinema atualmente, realizando transformações constantes de um 
personagem a outro, de um gênero a outro. Na mesma linha está Daniel Day-Lewis, que 
apresenta a composição a cada atuação e gênero. O ator permeia mais pelo drama, no 
entanto, seus personagens têm variações, podendo ser a representação de protagonismo 
ou antagonismo. 
Mas em alguns gêneros é possível restringir os aspectos gestuais, como é o 
caso da comédia-pastelão, que alguns gestos grandiloquentes são esperados. Como gestos 
chaplinianos que se estenderam do cinema a programas televisivos, a exemplo, em Os 
Trapalhões, no Brasil. Renato Aragão declara a sua influência de Chaplin, e de Oscarito 
para a composição do seu personagem Didi (CARRICO, 2015).  
Filmes de terror mantêm, também, seu estilo de atuação, com gritos 
estridentes, olhares de suspense e expressões faciais que remetem ao susto. Pode-se 
concluir que há formas de atuação conforme o gênero. Atuações que fogem ao padrão do 
exigido causam estranhamento e podem gerar uma releitura. O espectador vai ao cinema 
mantendo a expectativa no esperado. Fugir a essa ideia seria quebrar todo um conceito 
sobre aquele determinado gênero cinematográfico, como é evidenciado por Altman 
 
o prazer de ser um espectador de gênero, consequentemente, deriva em maior 
medida da reafirmação do que da novidade. As pessoas vão assistir a filmes de 
gênero para participar de eventos que, de certa forma, são familiares para eles. 
Sim, eles procuram emoções fortes, cenas emocionantes, situações de romance 
e diálogos espumantes, mas, como aqueles que vão a um parque de diversões 
em busca de aventura, eles se referem a aproveitar suas emoções em um 
ambiente controlado que é reconhecível para eles. (ALTMAN, 1999, p.49) 
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Evidentemente, que nem todos os gêneros mantêm a atuação restrita. Gêneros 
que são híbridos, como o próprio biopic, apresentam uma variação na atuação. Outros 
que apresentam diversidade maior em seus aspectos, dificultam analisá-los como tal até 
mesmo analisá-los com critérios específicos de atuação. 
É o caso do gênero dramático que apresenta muitas ramificações e 
hibridações, dele surgem o melodrama, a comédia dramática, o biopic dramático e várias 
outras facetas. Em cada uma de suas ramificações haverá formas diversas de atuação. No 
melodrama que possui uma exaltação dos dramas pessoais, são os atores que dão a ênfase 
necessária ao gênero, marcando os gestos de modo a acentuar o sentimentalismo. 
 
O papel dos atores foi essencial na história e no sucesso do melodrama. Foram 
eles que deram ao gênero sua verdadeira dimensão. Não tendo que render 
jamais tributo a um texto "literalizado”, eles puderam exprimir totalmente sua 
personalidade dramática, seus dons de mímica e dar à sensibilidade toda a sua 
força e suas nuances. (THOMASSEAU, 1984, p. 132) 
 
Thomasseau evidencia então a força que a atuação tem para consolidar um 
gênero, o melodrama em especial. Haja vista que esse gênero está ligado à estética do 
exagero das emoções e dos gestos. “O melodrama trabalha com dispositivos de 
encenação, baseados nos modelos de excesso e hiperdimensionamento do gesto [...]” 
(BRAGANÇA, 2007, p. 31) 
No entanto, as outras vertentes ligadas ao drama nem sempre exigiram esse 
excesso mencionado por Bragança. A ramificação do gênero permitirá que outras 
abordagens atorais se desenvolvam. Nesse aspecto a atuação de Daniel Day-Lewis se 
adequa conforme o gênero e sua temática.  Ao analisar os gêneros em que Day-Lewis 
atuou, em sua maior parte foram dramas. Mas, dentro desse gênero há as suas divisões 
como os dramas biografados (biopic), históricos, políticos, familiar. Mas, a análise não 
paira apenas no drama, como é o caso de Gangues de Nova York que pode ser classificado 
como filme de Gângster. Sendo assim, a análise levará em consideração as características 
e exigências que cada gênero cinematográfico tem, para assim justificar as estratégias 
atorais.   
 
2.3 O ator de composição como referência ao biopic 
O campo de estudo do gênero biopic ainda é escasso e pouco explorado pelos 
estudos cinematográficos. Para Belén Vidal (2014), os filmes biopics não são bem vistos 





premiações, como exemplo, do Oscar. Mostra-se, dessa forma, a contradição presente 
nesse gênero, termo esse que não lhe é facilmente associado. Entender o que define o 
biopic como gênero cinematográfico ainda não é consenso, já que podemos lhe atribuir 
tanto o drama quanto o wersten. Ele é um gênero híbrido, mas que tem como elemento 
chave o contar a vida de alguém que realmente viveu. Não é considerado quando de uma 
biografia fictícia, como Forrest Gump (R. Zemeckis, 1994) (MOINE, 2011). Da mesma 
forma não se considera biopic quando o personagem real não é representado com seu 
nome verdadeiro, como o que acontece com Cidadão Kane (O. Welles, 1941) (CUSTEN, 
1992). 
Mas ressalta-se a isso o fato do gênero atrair muitos espectadores, ser-lhes um 
fascínio. E outra proposição vem à tona: o que o biopic deve apresentar para que o 
espectador se interesse por ele? Diversos motivos podem atrair o espectador para assistir 
a um biopic. Ele pode interessar-se pela história do personagem real que está sendo 
contada; pode, também, querer reconhecer o teor fidedigno a que se propõe o gênero tanto 
em relação aos fatos em si quanto em relação a representação do personagem real na tela. 
Essa última hipótese faz-se forte tendo em vista que quanto mais verossímil é a ação 
atoral, mais aclamado torna-se o biopic.   
Isso explica a afirmação de Vidal para o qual “o ator é a pedra angular do 
edifício da alusão histórica do biopic” (VIDAL, 2014, p.11). Dessa maneira, recai sobre 
o ator a força da narrativa biográfica e quanto mais o ator imergir na pele do biografado, 
mais é exaltado esse gênero. Nesse sentido que Christophe Damour vai nos apresentar no 
artigo “Pavão ou camaleão? O ator em face da encarnação do personagem real”, algumas 
diferenciações quanto às estratégias de construção do ator face ao biografado. Podendo 
ser ele um “camaleão” ou um “pavão”. O pavão na definição de Damour é o principal 
motivo do filme, importando, primeiramente a estrela e em segundo plano o biografado. 
Já no conceito de camaleão, o biografado é o centro da narrativa e o ator o segundo plano. 
Ou seja, a persona do ator sai para dar espaço ao personagem real. É nesse segundo 
aspecto que aparecerá o ator de composição, segundo o próprio Damour,  
 
Face ao rico programa iconográfico e temático da biografia filmada, duas 
proximidades atorais podem, então, ser adotadas, o gênero apenas acentuando 
a tradicional dicotomia entre a estrela, pavoneando-se através de diferentes 
personagens que são todos de modalidades de atualização de sua persona, e o 







Na era do cinema clássico hollywoodiano a estrela assumia a tarefa de 
representar alguém real, como forma de renovar a sua persona, tal qual afirma Damour. 
A réplica do biografado se dá através do ator de composição. Atualmente, a regra se 
estende, mas não necessariamente o ator tem que ter por característica esse tipo de jogo 
atoral. A questão da semelhança física também é levada em consideração, mesmo 
possuindo recursos de maquiagem que possam tornar o ator o mais parecido possível com 
o biografado. Mas atuar em biopic está para além da semelhança física, busca-se a 
semelhança de ações, tons de vozes. Para um ator de composição, a construção do 
personagem dar-se-á de modo mais natural do que a um ator que não está adaptado à 
mudança de “cameleão”, nos dizeres de Damour. 
O biopic destaca-se atualmente, devido as premiações no campo da atuação, 
como é o caso de Jamie Foxx por ter interpretado Ray Charles em Ray (Taylor Hackford, 
2004); Marion Cotillard, como Edith Piaf, em Piaf: Um Hino ao Amor; Meryl Streep, 
como Margareth Thatcher, em A Dama de Ferro; e o próprio Daniel Day-Lewis em 
Lincoln.  
 Esse gênero na contemporaneidade apresenta um contexto diferente em 
relação a era clássica, em especial, do conflito que se estabelecia entre a estrela e a 
personagem, em que mais se revelava a persona do ator do que propriamente o 
personagem biografado (DAMOUR, 2011). A persona perde força para o personagem, 
faz-se mais necessário ver o personagem. Uma comprovação dessa inferência é a atuação 
de Daniel Day-Lewis em Meu Pé Esquerdo. Sua deformação corporal foi extrema para 
interpretar o escritor e pintor com paralisia cerebral Christy Brown, inclusive chegou a 
desenvolver a habilidade de realizar as tarefas com o pé esquerdo, tal qual a desenvolvida 
pelo biografado. Como é evidenciado na primeira cena do filme, Day-Lewis pegando o 















Foto 7 – Day-Lewis pegando disco para em seguida colocá-lo no toca disco 
 
Fonte: print screen de Meu Pé Esquerdo (1989) 
 
O desaparecimento da persona do ator encontra-se também em Lincoln, tanto 
na maquiagem quanto em seu gestual. Destaca-se o tom da voz e o sotaque, muito bem 
treinados e explorados por Day-Lewis.  Sua transformação é evidente. 
Talvez, sua persona não desapareça tanto em biopics como Em Nome do Pai, 
em que o biografado não é uma pessoa tão pública, quanto foi Christy Brown e Abraham 
Lincoln. Gerry Colon ficou conhecido devido às injustiças que sofreu do governo inglês, 
no entanto, não é uma figura presente na memória coletiva, isso dá abertura à 
interpretação, já que o público não teria uma referência tão evidente de comparação e 
possivelmente aceitaria a interpretação fiel ou não, ficando a cargo somente do enredo 
fortalecer o biopic. Mesmo assim, Daniel Day-Lewis dá forma a Gerry, fazendo com que 
o personagem passe por uma transição, da rebeldia e liberdade, advinda da juventude 
hippie dos anos 70 (fotos 7, 8 e 9), ao amadurecimento, advindo da vivência na cadeia 
(fotos 10 e 11). Nesses dois momentos, o ator conseguiu criar formas e comportamentos 
distintos para o mesmo personagem, e compreendemos então que se trata da história de 































Fotos 10 e 11 – a fase adulta: o amadurecimento e a amargura 
 
 
Fonte: print screen de Em nome do pai 
 
O biopic, logo, permite ao ator a sua camuflagem, provavelmente, 
reformulando o verbo, exige-a. O ator de composição passa a ser a peça chave ao biopic 
na contemporaneidade, por sua capacidade de dissimular seus traços 
 
Mas para os personagens de biopic que já possuem uma imagem bem 
estabelecida e um físico singular muito conhecido, serão convocados atores 
que dissimularão ao máximo seus próprios traços com a ajuda de diversos 
disfarces e próteses em látex de todas as espécies. (DAMOUR, 2011, p.38) 
 
2.4 Um personagem: dois atores nos biopics Lincoln e Young Mr. Lincoln 
A interpretação do ator de composição está além da mudança física com 
artifícios físicos como uso de próteses, perucas, maquiagem. Para esse tipo de ator o que 
pode diferenciar de sua persona a do biografado será muitas vezes a associação entre o 
físico e o gesto. Como é o caso da interpretação de Henry Fonda em Young Mr. Lincoln 





É evidente que, ao olharmos ambos os filmes, Young Mr. Lincoln e Lincoln, 
há diferenças de abordagens e escolhas feitas por John Ford e Steven Spielberg. Em 
Young Mr. Lincoln o foco dá-se em apresentar um Lincoln que está iniciando a sua 
carreira como advogado e moldando seu estilo de articulação e argumentação, como um 
retrato histórico de formação de uma lenda, é o amadurecimento de Lincoln.  
 
O diretor John Ford revelou a repressão da figura de Lincoln em várias 
sequências-chave, mostrando-lhe que era condenado, escuro e excessivamente 
intimidante. No entanto, essa "resistência" não era uma ação consciente de 
Ford, mas uma expressão inconsciente revelada apenas pela análise dos 
Cahiers. (SMITH, 2012, p.5) 
 
No entanto, como se observa na afirmação de Smith, as análises realizadas 
pelos Cahiers du Cinéma34 evidenciaram que o Lincoln de John Ford era “condenado, 
obscuro e intimidador”. O que o desvincula do ideal do Lincoln sereno e cativante. Além 
disso, outras discussões em questões ideológicas também foram assunto nos Cahiers, 
ainda Smith evidencia 
 
Apesar de aumentar a possibilidade de um importante filme de Hollywood ser 
ideologicamente subversivo, a interpretação perpetuou o mito dos discursos 
passivos de Hollywood e negou a possibilidade de cineastas projetar 
perspectivas ou críticas históricas independentes. Esta era a forma dos estudos 
de filmes de dizer que os filmes de Hollywood, mesmo um dirigido por John 
Ford, não tinham capacidade para projetar um argumento autoconsciente e, 
portanto, nunca poderiam se elevar acima do status mítico. Na melhor das 
hipóteses, Young Mr. Lincoln e outros filmes de Hollywood refletiam as 
crenças culturais ou ideológicas dominantes de sua própria era; na pior das 
hipóteses, eram propaganda patriótica. (SMITH, 2012, p.5) 
 
Sendo assim, para tais críticas, Young Mr. Lincoln não representa a 
construção de um estatuto mítico. Essa construção fílmica pode ser apenas para reforçar 
os fatos históricos, já que o patriotismo de John Ford passa apenas na tentativa de elucidar 
a trajetória daquele que foi considerado mito pela história norte-americana. Apesar das 
tentativas de elucidar a transição do Lincoln histórico para o monumental, com o plano 
final saindo da figura real do presidente para a sua imagem no monumento. 
Mas em outra perspectiva está o filme Lincoln, o retrato é do momento ápice 
de atuação do presidente no fato histórico dos Estados Unidos que foi a Guerra de 
Sucessão, e sua tentativa de passar pelo Congresso a Ementa que aboliria a escravidão 
norte-americana, fato esse consolidado evidentemente. Nesse contexto, é explicitada a 
                                                          
34 Revista francesa sobre crítica do cinema, fundada em 1951, por André Bazin, Jacques Doniol-Valcroze 





maneira pela qual os seus aliados conseguem os votos, maneira essa que não seria 
exemplo de ética, como o suborno e a chantagem. Todavia, o caráter elucidado por 
Spielberg nos mostra que a importância maior era o fim da guerra e da escravidão, não 
importando por quais meios isso aconteceria.  
Adentramos, assim, mais à personalidade de Lincoln, permeando a sua vida 
pessoal, de modo sutil, e mais evidentemente sua atuação política em especial com seus 
aliados. Segundo o próprio Spielberg ele queria que o Lincoln não fosse apenas uma 
estátua, mas alguém de carne e osso e que entendêssemos o seu modo de pensar 
(CHESHIRE, 2015, p.99) 
É evidente que as propostas de ambos diretores são diferentes e tiveram um 
impacto diferente na crítica. Então, a partir dessas propostas e linguagens diferentes 
inserem-se também a atuação dos seus protagonistas, de suas escolhas, dos pontos 
divergentes e convergentes dessa atuação e da influência que isso estabeleceu para a mise-
en-scène. 
O desafio é lançado para Fonda e Day-Lewis, pois interpretar alguém que 
viveu e mais ainda alguém que se tornou uma lenda na história norte-americana, possui 
um efeito diferente do que retratar alguém que não é tão conhecido popularmente. No 
entanto, ao se referir a uma figura efígie como a do décimo sexto presidente dos Estados 
Unidos, alguns questionamentos vem à tona em relação a que tipo de construção atoral 
foi adotada, pois o que se sabe a respeito de como era a sua personalidade? Quais eram 
os seus gestos, suas expressões, seus trejeitos? Não o sabemos precisamente, já que o que 
nos resta são alguns dados históricos que não necessariamente se ativeram a dados 
pessoais do presidente. A não ser alguns dados encontrados por Daniel Day-Lewis 
quando fazia seus estudos para a construção do personagem a respeito da voz de Lincoln, 
“a qual certos testemunhos escritos mencionaram apenas a sonoridade alta e empoleirada 
durante suas declarações públicas” (CIEUTAT, 2013, p.20).  
Para a construção do roteiro de Lincoln, Spielberg baseou-se no livro Doris 
Kearns Goodwin’s biography Team of Rivals: The Political Genius of Abraham Lincoln 
(CHESHIRE, 2015, p.98), mas ao que parece não há tantas informações de traços 
pessoais.  O que fica a nós são alguns poucos dados de um homem sereno, de porte alto, 
de fala suave e agradável, com um retrato peculiar com a forma marcada de sua barba e 
que teve um papel importantíssimo na luta pelo fim da escravidão negra nos Estados 






Seria, então, mais fácil imergir em um personagem real que todos já 
conhecessem os seus trejeitos? Ou seria mais cômodo ao ator reconstituir o que 
possivelmente foi verdadeiro e ficar imune a julgamentos, já que se desconhece os reais 
detalhes? Pode ser que essa última proposição seja a mais viável ao se referir ao biopic. 
Não obstante, Young Mr. Lincoln e Lincoln nos dão algum suporte para podermos 
averiguá-la. 
Um jovem inexperiente, começando a sua carreira profissional como 
advogado é o Lincoln de Young Mr. Lincoln. Nesse filme, ao que se pode observar, a 
estratégia não é apresentar Lincoln tal qual imaginamos, mas sim nos mostrar um jovem 
que tem predisposição à articulação de argumentos, de persuasão. Esse é o tipo de biopic 
que representa o biografado na sua juventude e imberbe, que ainda não se tornou uma 
efígie (DAMOUR, 2011, p.38) 
A construção de Fonda é padrão, passos leves, fala suave, quase cantado e 
com alguns momentos de declarações públicas em que ele usa a sua arguição de modo 
tranquilo, essa imagem é tal que beira o estereótipo, ou seja, é apresentado os dados mais 
óbvios que há sobre o presidente. É como se ainda não identificássemos nesses 
personagens o presidente Lincoln, fazemos sim uma “costura” das características 
apresentadas às que conhecemos e de alguma forma as associamos à figura do presidente. 
Nesse sentido, Henry Fonda dá a base para a construção de um personagem 
mais linear, seus movimentos e ações são solidificados, isto é, não há grandes variações 
de características padrões, apesar das mudanças físicas do ator, como prótese no nariz e 
nas orelhas, e o penteado do cabelo. Seu gestual é sutilmente engessado, vemos na tela 
repetições de movimentos que podem parecer mais óbvio ao espectador podendo, assim, 
se referir aos dados históricos da figura real. 
Já em Lincoln de Spielberg apresenta-se a figura de Lincoln de forma mais 
complexa. Daniel Day-Lewis empresta seu corpo para reencarnar Lincoln, de modo que, 
o ator desaparece na forma do presidente. Essa é uma característica mais comum a um 
ator de composição, e provavelmente a mais esperada pelo público quando se refere a um 
filme biopic. E conforme Damour, a metáfora do camaleão associa-se ao ator de 
composição. Mas ao se tratar da análise do gestual do ator, a questão da maquiagem, na 
transformação física, não é a única, ela é apenas uma pequena parte de um todo. Day-
Lewis acrescenta elementos sutis ao personagem que o humanizam mais ainda. A 





Como o movimento de colocar os pés sobre a mesa ou algum apoio, o mesmo 
movimento é evidenciado em ambas construções, de Day-Lewis e Fonda (fotos 12 e 13). 
 
       Foto 12 - Daniel Day-Lewis em Lincoln                       Foto 13 - Henry Fonda em Young Mr. Lincoln  
   
           Fonte: print screen de Lincoln (2012)                        Fonte: print screen de Young Mr. Lincoln (1939) 
 
Mas em frames seguintes Henry Fonda sairá de modo mais brusco (fotos 16 
e 17), enquanto que Day-Lewis ainda fará uma interação em cena, rodando o vestido a 
sua frente em um manequim (fotos 14 e 15). 
 
Fotos 14 e 15 – planos em dois que evidenciam o movimento que o ator faz em rodar o vestido no 
manequim 
     














Fotos 16 e 17 – planos mostram a sequência de corte brusco de um movimento a outro. 
      
Fonte: print screen de Young Mr. Lincoln 
 
Em comparação à atuação de Henry Fonda, Daniel Day-Lewis nos apresenta 
um gestual mais fluído, o qual é internalizado. Determinados movimentos são 
evidenciados de modo mais sútil e naturalizado, como o gesto de sentar-se e colocar as 
mãos sobre as pernas com os punhos fechados, mesmo em planos mais fechados percebe-
se o movimento do personagem para essa construção. 
Outro gesto diferenciador entre Day-Lewis e Fonda dessa continuidade de 
ação, dá-se no momento do discurso público (fotos 19 e 20), Fonda usa mais a posição 
ereta e as mãos para trás (fotos 21 e 22), já na gesticulação de Day-Lewis há o 
alongamento dos movimentos, com gestos peculiares. 
 
Fotos 19 e 20 – discurso de Lincoln (Daniel Day-Lewis) 
         





Fotos 21 e 22 – discurso de Lincoln (Henry Fonda)  
        
Fonte: print screen de Young Mr. Lincoln 
 
Momento em comum de ambos, também, é a pausa reflexiva e seguida de fala 
ou uma ação, mas também com fluidez diferenciadas (fotos de 23 a 26). Em Day-Lewis 
seu movimento é mais lento, o que ocasiona um plano mais longo. Em contrapartida de 
Henry Fonda que faz uma movimentação mais rápida entre uma posição e outra. 
 
Fotos 23 e 24 – momento de reflexão de Lincoln (Daniel Day-Lewis) 
         
                                     Fonte: print screen de Lincoln 
 
Fotos 25 e 26 – momento de reflexão de Lincoln (Henry Fonda) 
            






Outra característica marcante no Lincoln de Daniel Day-Lewis é o modo de 
andar e a sua voz sorrateira, calma, suave e a personalidade fleumática. Além disso, ele 
constrói uma fluidez em seus gestos, que faz com que todos em cena e o espectador 
fiquem atentos a sua anedota e a seus gestos, como na cena em que ele está reunido com 
seus aliados e ele começa a contar a história de uma mulher, a qual ele havia defendido 
em um tribunal, pelo fato de ter assassinado o marido, ao se remeter a essa história o 
personagem conta-a usando de gestos para imitar a ação da mulher (fotos de 27 a 31). 
 
Fotos 27, 28, 29, 30 e 31 – sequência de frames do gesto de Lincoln ao contar uma anedota 
       
      
                  






A análise atoral não consiste em evidenciar quem tem a melhor atuação, mas 
sim através dela, tentar elucidar os efeitos causados, na mise-en-scène e possivelmente 
no espectador. Henry Fonda constrói um Lincoln mais formal, com uma pragmática de 
construção que nos faz crer em um ator que imita ao presidente. Já em Day-Lewis há uma 
maior fluidez, fazendo com que acreditemos que as pequenas ações fossem realmente as 
verdadeiras de Lincoln, de tal modo que não seria a imitação, mas sim o próprio 
presidente, visão essa que pode ser compartilhada com Sally Field a qual declarou não 
conhecer Daniel Day-Lewis nos bastidores, mas sim o presidente Abraham Lincoln35. 
Em ambas atuações há evidentemente, a semelhança de gestos, tendo em vista 
que esses poderiam ser elementos reais do biografado, ou uma citação, no entanto, não há 
evidências disso. A fala suave, o andar calmo e marcado, o falar em público e as manias 
como apoiar os pés sobre a mesa, nos faz acreditar que faz parte do Lincoln histórico. A 
diferenciação consiste no modo de gesticulação e o efeito que isso causa ao espectador, 
ao que parece Henry Fonda destaca os elementos históricos mais evidentes. Mesmo que 
isso haja também em Daniel Day-Lewis, a construção dá-se de um modo que se consolide 
o mito, recriando assim a memória coletiva a respeito dessa figura. 
A tentativa de transitar entre a figura histórica e mítica, estabelecida por John 
Ford, parece criar mais precisão quando se cria o eixo de Young Mr. Lincoln ao encontro 
de Lincoln, estabelecendo, assim, a figura histórica e a monumental formando um elo 
entre as duas representações. Dessa forma, poder-se-ia fechar a consolidação do Lincoln 
mito, pois para Rosenstone 
 
O Lincoln desse filme [Young Mr. Lincoln] pode ser admirável, mas não é um 
ícone. De fato, a sequência final, um corte seco do jovem advogado que sai 
vitorioso do julgamento para a imagem do Lincoln de mármore do memorial 
em Washington, é muito sugestiva em relação às diferenças entre a fragilidade 
dos nossos heróis de carne e osso e os monumentos que erigimos em sua 
homenagem. (ROSENSTONE, 2015, p.145) 
 
Young Mr. Lincoln apresenta uma tentativa mais histórica, de construção de 
uma figura, antes de se tornar um monumento. Termo esse que vem se consolidar mais 
firmemente em Lincoln. 
A breve análise aqui não consiste em dar valor a atuação de ambos atores, 
mas sim, demonstrar as diferenciações possíveis na construção de um personagem e o 
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que isso pode acarretar na mise-en-scène e o efeito que isso causa em níveis de crítica e 
impressão ao espectador. Não esqueçamos, no entanto, que o biopic torna-se um desafio 
para a análise pois, como evidenciou Damour a atenção às vezes dá-se mais para ver o 
ator em sua imersão do que propriamente ao biografado.  
Mas a partir das análises podemos perceber que ao deixar o gesto mais fluído, 
o plano se torna mais longo, a fim de evidenciar mais claramente o gestual do ator, como 
no caso de Daniel Day-Lewis, além disso objetos estratégicos na mise-en-scène 
contribuem para o desenrolar do gesto, como o vestido no manequim. E o gesto de Day-
Lewis, de colocar as mãos serradas sobre as pernas, parece exigir um plano, como o 
americano, por exemplo, que o evidencie (foto 32).  
 
Foto 32 – mãos serradas em cima das pernas 
 
Fonte: print screen de Lincoln 
 
É claro que um gesto alongado de pôr os pés em cima da mesa, como faz 
Henry Fonda, com frequência ao longo do filme, também exigirá um plano a se evidenciar 
















Foto 33 – plano aberto evidenciando a postura de Henry Fonda 
 
Fonte: print screen de Young Mr. Lincoln 
 
Representar uma figura real pode ser um desafio para o gestual atoral. De 
modo que, ou se mantém um padrão de representação apenas de dados possivelmente 
históricos ou pode-se dar-lhe outras formas, de maneira que não saibamos a quem 
realmente pertence aqueles gestos, se é da criação do ator ou proveniente da figura 
biografada. Mas, em se tratando de um biopic ou não, o que importa são as escolhas 
atorais e o que elas podem ou não influenciar nas decisões do diretor. Sendo essas 
decisões apenas para contar uma história ou para criar lendas? 
Ambos os filmes apresentam suas semelhanças, mas acabam por serem 
modificadas pelo tipo de atuação, o que influencia em outra questão que são os planos e 
as escolhas da mise-en-scène. Tal como foi exposto a respeito do gesto, o jogo atoral 
como um todo de Daniel Day-Lewis influencia na composição da imagem e no ritmo do 




















CAPÍTULO III: Construindo a mise-en-scène 
 
 
O estilo é a textura tangível do filme, a superfície perceptual 
com a qual nos deparamos ao escutar e olhar: é a porta de entrada para 
penetrarmos e nos movermos na trama, no tema, no sentimento – e tudo mais 
que é importante para nós. (BORDWELL) 
 
 
A mise-en-scène constitui-se de vários elementos que compõem o quadro 
cinematográfico, como a iluminação, a fotografia, paletas de cores, sendo-lhes atribuídos 
significado, como afirma David Bordwell “Os filmes podem evocar implicações 
simbólicas pelo esquema de cores, pela iluminação, pelo cenário e por associações 
musicais” (BORDWELL, 2005, p.60). Da mesma forma, o ator é um elemento que a 
integra, mas como um ser animado, ele mobiliza determinada mise-en-scène e pode dar 
novo significado à construção fílmica. 
É evidente que nem todos atores exercem essa influência, mas os que o fazem, 
expandem-na para além do quadro. Como exemplo, já citado, Marlon Brando exerceu sua 
influência não somente no quadro, mas também nas escolhas do diretor sobre os filmes, 
como roteiro e formas de construção de personagem. Um dos exemplos foi o improviso 
de Brando em Sindicato de Ladrões (1954), em que seu personagem, Terry Maloy, 
caminhava ao lado da personagem Eddie e a luva desta cai, e num gesto de improviso 
Terry a pega e não a devolve, colocando em uma das mãos. A partir dessa atuação, ele 
traz um elemento novo à mise-en-scène, o gesto sutil sem a necessidade do plano de 
detalhe para evidenciá-lo (BORDINHON, 2015).  
Seguindo a tradição de Brando e de muitos outros ator-autores, Daniel Day-
Lewis apresenta formas em seu gestual que influenciam diretamente as escolhas do 
diretor quanto a construção fílmica. Como os planos fotográficos que dão significação à 
mise-en-scène. Em Gangues de Nova York, por exemplo, as escolhas de planos de Martin 
Scorcese proporcionam a idealização do personagem Bill Cuting, o que nos leva a 
entender, no caso, que o enredo do filme é sobre seu antagonista, Bill, e não de seu 
protagonista, Amsterdam Vallon, interpretado por Leonardo DiCaprio. Prova-se que a 
sua persona exerce força na representação fílmica. É nesse sentido que a persona de 
Daniel Day-Lewis se torna marcada, já que sua representação vai além do simples 
representar, seu gestual ganha significado e projeções diversas para a construção fílmica. 






Embora seja difícil considerar autor um ator que “se contenta em representar”, 
há aqueles cuja persona é suficientemente poderosa para ditar um certo modo 
de escrita e narrativa, permitindo-lhes comunicar diretamente com o público, 
indo mais longe do que as intenções dos argumentistas e dos realizadores. 
(NACACHE, 2005, p.137) 
 
Apesar dessas características estarem presentes na figura de Daniel Day-
Lewis, a teoria do ator-autor36 não é suficiente para explicar o caso dele. O que ocorre, 
em partes, é uma oposição a esse conceito, já que os tipos de personagens por ele 
interpretado são variados, consequentemente, seu jogo gestual também o será. 
Contudo, a influência de sua persona abrange o conceito de Patrick 
McGillian. Como exemplificado por Nacache, vemos que Daniel Day-Lewis é um ator 
de persona “suficientemente poderosa”, por ser ator capaz de direcionar as escolhas do 
diretor no quadro e fora do quadro. Como já exemplificado no capítulo anterior, a respeito 
da construção de Lincoln, o ator tanto influenciou na escolha do elenco, quanto na 
composição dos planos e nas escolhas de fotografia.  
É nesse aspecto do jogo atoral de Daniel Day-Lewis que esse capítulo se 
desdobra, analisando os personagens Bill Cutting de Gangues de Nova York, Daniel 
Plainview de Sangue Negro, Jack Slavin de O Mundo de Jack e Rose, Gerry Conlon de 
Em Nome do Pai e Christy Brown de Meu Pé Esquerdo. Mostrando como suas 
construções acarretam a composição da mise-en-scène, principalmente com relação aos 
aspectos mais evidentes e significativos ao se analisar o ator como forma fílmica. 
 
3.1 O microgesto: o hábito diferenciador em Gangues de Nova York e 
Sangue Negro. 
A persona de Daniel Day-Lewis é construída a partir de sua capacidade de 
metamorfosear-se e de dar vida a um personagem individualizado. Ele se torna um ator 
latente, para tornar seu personagem manifesto, a partir do momento que cria gestos e 
formas que não fazem parte de sua persona para trazer à tona as características do 
personagem. Dessa maneira, o gestual torna-se primordial para a construção deste, pois é 
através do gesto que podemos diferenciar um do outro. No entanto, para uma análise 
fílmica atoral, os elementos a serem comparados não são propriamente da relação ator-
personagem, mas sim entre personagens. Obviamente, o estudo desta pesquisa é 
evidenciar como Day-Lewis deixa-os sobressaírem em detrimento de si. Mas como não 
temos conhecimento total e mais concreto do gestual do indivíduo Daniel Day-Lewis, 
                                                          





encontramos evidências nas comparações entre os personagens, assim, podemos, até 
mesmo, deduzir o gestual pertencente à persona do ator.  
 Como já exposto, o ator de composição banha-se nas águas do ator 
naturalista. Alguns atores criam hábitos, estilizações nas falas, hesitações, como descreve 
James Naremore: 
 
Os atores naturalistas também cultivam um estilo de fala hesitante e um pouco 
tateante: em vez de dizer "eu estou muito angustiado", o ator vai dizer "eu estou 
angus -... muito angustiado". Pela mesma lógica, ele ou ela vão começar uma 
ação, como beber de um copo, e depois fazer uma pausa para falar antes de 
levar a ação adiante. (NAREMORE, 1990, p.44) 
 
Essas formas de representação do ator naturalista são uma maneira de 
individualizar o seu personagem, de modo a torná-lo personalizado e singularizado. 
Dentre essas estilizações, pode-se compreender a criação de tiques, que podem ser 
descritos, mais precisamente como manias ou hábitos. Para os estudos da 
neuropsiquiatria, a mania é o gesto repetitivo que o indivíduo faz costumeiramente, mas 
que não lhe causa tensão, ao passo que o tique é uma evolução da mania, ato em que o 
indivíduo não consegue controlar o impulso da realização do gesto, e entra num processo 
de estresse quando não gesticula (HOUNIE, 2012). Portanto, preferiremos hábito ou 
mania a tique. 
A mania ou o hábito evidenciam-se através do microgesto do ator, que passa 
desapercebido ao olhar mais desatento. No entanto, quando nos detemos na figuração de 
cada personagem, percebemos algumas constâncias. Ou seja, a cada novo personagem de 
Daniel Day-Lewis, emerge um microgesto como figuração de um hábito, como o 
personagem Daniel Plainview que apresenta um hábito de gesticular a boca, como se 
estivesse mastigando. Desse modo, entendemos que o ator mascara a maior parte de seus 
hábitos pessoais, para dar lugar ao dos personagens, já que de um personagem a outro 
essas manias se modificam. Dessa forma, mesmo que não saibamos ao certo qual é o 
gestual da persona Daniel Day-Lewis, podemos inferir que os gestos dos personagens se 
sobressaem, porque eles variam consideravelmente seu conjunto gestual. 
Ainda assim, alguns gestos pessoais aparecem em seus personagens, como o 
ato de fumar. Esse gestual pode ser uma constante formal, termo esse utilizado em Patrick 







Foto 7 – o uso do cigarro como elemento constituinte 
 
Fonte: print screen de Uma Janela para o Amor (1985) 
Foto 8 - Gerry Colon 
 
Fonte: print screen de Em Nome do Pai (1993) 
Foto 9 - Jack Slavin 
 










Foto 10 – Guido Contini 
 
Fonte: print screen de Nine (2009) 
Foto 11 – Daniel Plaiview 
 
Fonte: print screen de Sangue Negro (2007) 
Foto 12 – Bill Cuting e o ato de fumar cachimbo 
 










Foto 13 – Newland Archer, ato de fumar charuto 
 
Fonte: print screen de A Época da Inocência (1993) 
O gesto de fumar pode representar a linha contínua que liga a maior parte dos 
personagens. Mas essa linha sofre nuances no decorrer de sua evolução. Outros gestos 
passam a fazer parte da construção atoral, de modo a se tornarem elementos 
diferenciadores entre um personagem e outro. Esses elementos denotam mais importância 
na construção que Daniel desenvolve, do que a constante do hábito de fumar, presente na 
maioria de seus personagens. 
O microgesto é, portanto, a marca diferenciadora que poderá influenciar na 
composição da mise-en-scène, trazendo-lhe novos significados. Já que esses microgestos 
opõem-se aos gestos grandiloquentes, o que contribui para uma fluidez da cena e 
possivelmente uma reformulação dos signos do filme e em sua estética, como declara 
Galard: 
 
Nessa chave da economia dos meios, o mutismo do gesto terá um alto 
rendimento. A parcimônia de linguagem é sempre bela. O gesto silencioso e 
medido, desencadeando por si só a transformação de sentido de uma situação, 
representará, portanto, um caso notável do efeito estético, pelo menos como 
ele é aqui encarado. (GALARD, 2008, p.51) 
 
Em Gangues de Nova York, percebemos formas de construção das cenas em 
que o personagem Bill Cutting ganha destaque a partir de seu gestual. As escolhas de 
posição de câmera e ângulos de enquadramento são diferentes se comparadas com as 
escolhas destinadas a outros personagens. Ele possui microgestos que podemos perceber 
ao longo da trama e traduzem determinados significados dos atos do personagem, já que 






O gesto nada mais é que o ato considerado na totalidade de seu desenrolar, 
percebido enquanto tal, observado, captado. O ato é o que resta de um gesto 
cujos momentos foram esquecidos e do qual só se conhecem os resultados. O 
gesto se revela, mesmo que sua intenção seja prática, interessada. O ato se 
resume em seus efeitos, ainda que quisesse se mostrar espetacular ou gratuito. 
Um se impõe com o caráter perceptível de sua construção; o outro passa como 
uma prosa que transmitiu o que tinha a dizer. O gesto é a poesia do ato. 
(GALARD, 2008, p.27) 
 
Nesse sentido, é a partir do gesto que se evidencia o ato, ou seja, em Bill 
Cutting, a partir de um gesto, traduz-se qual será seu ato e o que ele representa para a 
construção da mise-en-scène. Como o hábito de colocar uma das mãos sobre a barriga, 
ou sobre o bolso do colete. Além desse gesto, ele também coloca as mãos na cintura, em 
especial quando está com o sobretudo, realizando uma interação com o figurino. Esse 
gestual do personagem traduz a sua ação de domínio perante a circunstância em que está 
inserido, como quando caminha pela cidade com sua gangue mostrando a sua liderança e 
superioridade.  
Quando o personagem faz esse gesto a posição da câmera tende a ser o médio 
primeiro plano e o enquadramento ou é centralizado ou segue a regra dos três terços 
(JULLIER, 2009), como exemplificado nos frames a seguir:  
 
Foto 14 – gestual: ato de colocar as mãos sobre a barriga.  
 














Foto 15 – mãos na cintura 
 
Fonte: print screen de Gangues de Nova York  
 
Em ambos frames, Bill Cutting está centralizado, ganhando destaque em 
relação aos outros personagens. Na primeira imagem (foto 14), o personagem Amsterdam 
Vallon (Leonardo DiCaprio) assume uma posição de ouvinte de Bill Cutting não tendo 
demasiada evidência em relação a este. O mesmo destaque é dado a Cutting na segunda 
imagem (foto 15). Na construção da cena, a posição de Bill forma uma linha de fuga, que 
alinha os outros personagens em uma sequência gradativa da altura de um a outro. E 
percebe-se que, em ambos, os frames, a posição de câmera e o enquadramento evidenciam 
os gestos da mão na barriga e na cintura. Para confirmar a importância do gesto, ele 
aparece em outras cenas: 
 








Fonte: print screen de Gangues de Nova York (2002) 
 
Novamente repete-se o gestual da mão sobre a barriga e o enquadramento que 
coloca o personagem em primeiro plano (foto 16) em três terços, em contraste com o 
personagem ao fundo. Mais contraste ainda, acontece no momento em que o gestual de 
Bill tem uma alteração (foto 17), as mãos, agora, interagem mais precisamente com o 
figurino servindo de sustentação para elas. Assim, evidencia-se o gesto e estabelece um 
enquadramento e uma distância focal que favorecem Bill Cutting, como o guia da cena. 
Em primeiro plano, mostra-se a sua liderança e os outros personagens estão em uma 
distância focal que os tornam menores em relação a figura do personagem de Daniel Day-
Lewis.  
 









Fonte: print screen de Gangues de Nova York (2002)  
 
O gesto das mãos na cintura se repete e, através do enquadramento e da 
iluminação, a postura corporal do ator é destacada. Novamente o ângulo três terços se 
repete e a iluminação amarelada recai em Bill (foto 18). A iluminação vindo de fundo da 
escada (foto 19), atrás de Cutting, também contribui para a evidência do personagem e 
seu gestual. Percebe-se em ambos os frames que o personagem mostra-se sereno perante 
o caos, seja num incêndio (foto 18) ou numa briga (foto 19). Esse gesto indica que seu 
ato é de domínio da situação, liderança e desprentensão perante aqueles em cena. 
Outra ação é o ato de inclinar a cabeça e o corpo, tornando-os oblíquos. 
Geralmente, ele realiza essa ação quando está em alguma conversa de negociação. Esse 
gesto evidencia que o personagem controla a situação e cria, dessa maneira, uma situação 
de desdém para com o outro personagem. É um gesto que, novamente, evidencia a 
personalidade de liderança de Bill ‘The Butcher’ Cutting 
 








Fonte: print screen de Gangues de Nova York (2002) 
 
Analisando-se as contruções de mise-en-scène de Gangues de Nova York é 
possível perceber preferências de construções estéticas quanto aos movimentos e 
posicionamento de câmera, quando se quer evidenciar o personagem de Daniel Day-
Lewis. Há, assim, a predominância dos planos geral, médio, primeiro plano e plano de 
detalhe, que destacam os movimentos e gestos criados pelo ator.  
Nas cenas em que há o uso do plano geral, o personagem destaca-se em 
relação a todo o movimento ao seu redor, tanto pelo figurino quanto por seu gestual 
desenvolvido na mise-en-scène. Como exemplificado nos frames a seguir: 
 









Fonte: print screen de Gangues de Nova York 
 
 Bill Cutting faz um movimento de sentar-se em meio a desordem e o plano 
geral dá destaque a essa sua movimentação, mesmo que contraste com a agitação da 
cidade, após um incêncio e briga de gangues (fotos 22 e 23). 
 
Foto 24 e 25: Cutting caminha pelas ruas de Nova York gesticulando e remete a ideia de 
guiador da multidão. 
 
 






Em outro momento, (fots 24 e 25) Bill caminha à frente da multidão, como 
se conduzisse todos a segui-lo. Seu modo de caminhar destoa dos outros personagens, ele 
mantém suas pernas entreabertas e caminha jogando-as, como um personagem caricato. 
Ademais, ele gesticula seus braços em movimentos grandiloquentes que conduzem o 
olhar do espectador à sua ação. A câmera está numa grua e faz um movimento de 
travelling-in centralizando o personagem de Bill, ele é, então, o condutor na cena. 
Nos planos médios, evidencia-se a sua posição corporal, como o corpo 
oblíquo nas fotos 20 e 21 e seu gesto de colocar as mãos na cintura e sua interação com o 
figurino. Nesses planos, é possível notar a exposição de seus gestos, o que sugere uma 
escolha dos planos que permite essa fluidez do gestual do personagem.  
 A seguir, exibe os primeiros planos em que vemos a expressão facial de Bill 
e, na maior parte, ele arquea as sobrancelhas e cerra parcialmente um dos olhos. (fotos 
26, 27 e 28). 
 
Fotos 26, 27, 28 e 29 – O arquear das sobrancelhas e cerrar os olhos 








Fonte: print screen de Gangues de Nova York (2002) 
 
Esses microgestos desencadeiam atos em que o personagem é irônico ou 
expansivo. No momento em que Bill Cutting está prestes a iniciar uma batalha contra o 
pastor Vallon (foto 26), ele usa um modo de falar forte e áspero, demonstrando a sua 
liderança perante sua gangue. Em seguida, Bill Cutting está em frente à plateia, no 
momento em que ele irá fazer sua apresentação de lançamento de facas. Esse gesto 
precede a ação dele que é provocativa, ao colocar na mira de suas facas a personagem 
Jenny (Cameron Diaz), a qual é aliada de seu inimigo Amsterdam Vallon (foto 27).  
Nos planos detalhes, vêm-se a valorização do microgesto do personagem. 
Esse fato torna-se importante, tendo em vista que, nenhum outro personagem apresenta 
um microgesto que é evidenciado por esses planos. A peculiaridade se dá apenas nos 















Fonte: print screen de Gangues de Nova York  
 
Na sequência Bill inicia com a palma da mão aberta e se fecha até culminar 
no gesto de apontar o dedo indicador ao seu interlocutor. A câmera segue num plano 
sequência dando destaque a esse gesto de Cutting.  
Outro plano (foto 33) que evidencia o gesto do personagem é o momento em 
que ele estende a mão como sinal a Amsterdam para que ele parasse. Nesse plano, o 
detalhe da mão em primeiro plano contribui para a ênfase na profundidade de campo. 






Foto 33 – gesto de Bill a Amsterdam  
 
Fonte: print screen de Gangues de Nova York 
 
Não apenas os planos, mas também as posições de câmera evidenciam de 
modo contrastante o personagem de Daniel Day-Lewis em relação aos outros, até mesmo 
ao interpretado por DiCaprio. Estas posições corroboram para a liderança de Cuting e seu 
destaque. Como exemplificado nas fotos abaixo: 
 
Foto 34 – William após sofrer um atentado 
 
Fonte: print screen de Gangues de Nova York 
 
Após sofrer uma tentativa de assassinato, Cutting é mostrado em contra-
plongée (foto 34), o que o torna maior perante aos outros. Destaca-se o fato, também, que 
em meio ao sangue em suas vestimentas, por conta do ferimento causado pelo tiro, ele se 
recompõe, como um renascer, tornando-o mais exaltado. Com a câmera na mesma 
posição, contra-plongée, de novo a imagem de Bill é exaltada (foto 35), com 









Foto 35 – Bill Cutting após espancar Amsterdam Vallon 
 
Fonte: print screen de Gangues de Nova York 
 
Essa posição de câmera corrobora para exaltar a imagem do vilão Cutting, ele 
é o antagonista que ganha evidências na mise-en-scène. Esses planos e posições de câmera 
mais diversificados são utilizados, apenas, com referência a ele. Os planos detalhes, 
quando utilizados com outros personagens não os destacam, de modo que são mais 
rápidos, sem tanta ênfase quanto aos que são dados aos planos de Day-Lewis. 
Prevalecendo o seu gestual e o modo de conduzir a cena. 
Ao analisar Sangue Negro, no entanto, percebe-se outra predominância de 
planos que destacam muito mais os gestos faciais. Diferentemente, dos planos de 
Gangues de Nova York que evidenciam um conjunto de gestos corporais.  
No filme de Paul Thomas Anderson há uma evolução do personagem Daniel 
Plainview. É possível notar uma mudança na expressão facial dele, conforme a evolução 
da sua ambição e de entrega à exploração do petróleo. Nesse sentido, os planos que 
predominam são os médios e os primeiríssimos planos (close), nos quais é possível 
observar essa mudança de expressão. 
Há uma evolução da linearidade do personagem, que no princípio apresenta-
se como um homem pacato que tira seus subsídios através da exploração de minério. 
Quando o personagem encontra petróleo, inicia-se uma sequência de mudanças de sua 
personalidade paralela a sua ambição por mais petróleo. A seguir, há a marca de dois 
momentos, uma inicial quando da descoberta do petróleo e a outra do segundo momento, 
quando Plainview descobre um “mar” da matéria-prima. Em ambas mise-en-scène, o 
rosto de Daniel Plainview está derramado de petróleo, marcando assim uma metáfora com 






Foto 36 – momento inicial de descoberta do petróleo 
   
Fonte: print screen de Sangue Negro 
Foto 37 – ponto de virada descoberta de mais petróleo 
 
Fonte: print screen de Sangue Negro 
 
Entre esse momento incial e o ponto de virada, apresenta-se a sequência de 
mudanças da personalidade de Daniel Plainview. A predominância dos closes contribuem 
para essa visualização, nesse sentido, a construção do gestual de Daniel Day-Lewis dá-se 
mais precisamente por seus gestos faciais. Consequentemente, há um foco maior em seu 
olhar e nos seus gestos de boca. 
Na cena, representada pela foto 38, evidencia-se um momento de interação 
entre Plainview e o bebê, a cumplicidade deles. O personagem, no momento inicial, 
apresenta um gesto de ternura, o que causa um efeito de empatia ao espectador. Nota-se 
também, nesse momento, uma situação de improviso que o ator estabelece com a criança. 
Ela interage com o bigode do personagem e isso contribui para um momento que propicia 
o registro, o que faz com que o plano seja estendido na sua duração para evidenciar a ação 






Foto 38 – Plainview passa a cuidar do bebê bastardo 
 
Fonte: print screen de Sangue Negro 
 
Nas primeiras negociações do personagem, sua imagem ainda é serena, porém 
segura e firme em relação aos seus negociadores. As gesticulações faciais que o 
personagem apresenta são seus microgestos, os quais são evidenciados, principalmente, 
por sua boca, que podem ser caracterizados como hábito gestual.  
No desenvolvimento inicial do enredo, a feição de Daniel Plainview ainda se 
mantém firme e serena. O personagem faz seu discurso perante os moradores da região a 
ser explorada pela sua indústria do petróleo (foto 39). Com a mesma serenidade ele faz 
negociação com empresários (foto 40). Sua feição representa alguém seguro e no controle 
da situação. Da mesma forma, ele mantém a compaixão pelo filho, quando ele sofre o 
acidente e perde a audição (fotos 41 e 42). 
  
Foto 39 – Plainview fala dos seus planos aos moradores da região a ser explorada 
 









Foto 40 – Plainview em negociação 
 
Fonte: print screen de Sangue Negro 
Foto 41 e 42 – momento com o filho H.W após o acidente 
 
 
                                  Fonte: print screen de Sangue Negro 
 
Mas, após a explosão da torre de perfuração, que é o ponto de virada do 
enredo, o personagem Plainview começa um novo ciclo, de mudança de personalidade, 
tanto nas suas relações pessoais com seu filho quanto nas relações profissionais. A 
ambição o acompanha nessa transformação. Na foto 43, mostra o momento em que o 
personagem, revoltado pelo acidente com o filho, blasfema contra o pastor Eli, que 
supostamente é um milagreiro, mas que não consegue curar H.W. Vê-se um momento de 
fúria de Daniel Plainview, em que ele humilha e bate no pastor em meio a lama. O plano 





em que Eli está caído no chão o plano tem uma duração maior na imagem do petroleiro. 
O que permite ao ator evidenciar o seu jogo atoral de modo mais enfático, com um plano 
mais alongado.  
 
Foto 43 – Plainview humilha pastor Eli 
 
Fonte: print screen de Sangue Negro 
 
No ponto de virada da narrativa, a feição de Plainview ganha novas formas, 
como agressividade e desconfiança. As negociações não são mais serenas, ele mantém o 
domínio da situação, mas utilizando tons de ameaça. Sua feição condiz com essa nova 
personalidade, como é exibido nas fotos 44 e 45. 
 







Fonte: print screen de Sangue Negro 
 
O olhar do personagem modifica-se nesse segundo momento, pós descoberta 
de mais petróleo e do acidente com seu filho. Seu olhar torna-se mais sorrateiro e 
agressivo e sua face mais rígida. O que demonstra o ato de alguém que busca a todo custo 
obter mais lucro. Evidencia-se mais fortemente esse olhar na cena abaixo (foto 46), em 
que Plainview direciona o olhar desconfiado à casa de Willian Bandy, de quem ele quer 
comprar as terras. Nesse plano, Plainview para em frente à janela e olha para dentro da 
casa, ao mesmo tempo, que parece ser apontado a nós espectadores. No entanto, esse 
olhar não se sustenta como direcionado realmente ao espectador, mas nos remete a um 
olhar do predador, que sonda a quem está perseguindo, no caso Willian Bandy. 
 
Foto 46 – olhar sorrateiro para dentro da casa  
 










Fotos 48 e 49 – olhar do assassino 
 
 
Fonte: print screen de Sangue Negro  
 
Percebe-se nesse conjunto de frames a mudança na expressão do personagem, 
que agora demonstra a raiva, o rancor. Além de deixar aflorar o assassino, representado 
pelo momento em que ele mata o seu falso irmão, Henry Plainview. Daí por diante, Daniel 
assume a personalidade maquiavélica. Nas fotos 50 e 51 mostram a sequência do suposto 
arrependimento de Daniel, em relação aos seus pecados. Nesse momento ele proclama 





mostra-se, pois ele sorri ironicamente e diz “teremos o oleoduto”. Dessa forma, 
entendemos a sua suposta conversão, que era apenas para conseguir explorar as terras de 
Willian Brandy. 
 
Fotos 50, 51 e 52 – o blefe de Plainview
 
 
    
                                 Fonte: print screen de Sangue Negro 
 
Após essa passagem, há um salto temporal em que Plainview já com sua 





um negócio de exploração de petróleo, no entanto, seu pai vê isso como uma concorrência 
ao seu poderio e rompe relações com ele. Nas fotos 53 e 54, evidencia-se nesse momento 
a expressão do personagem. 
               
Fotos 53 e 54 – olhar de desprezo ao filho 
 
 
Fonte: print screen de Sangue Negro 
 
Sua expressão passa a ser definida pela desconfiança, representada pelo olhar 
baixo e traiçoeiro e, além disso, ele arqueia uma das sobrancelhas. Seu corpo enverga 
mais, como a de um corcunda. E ele deixa dominar a personalidade do assassino e 












Foto 55 – olhar traiçoeiro direcionado a Eli Sunday 
 
Foto 56 – olhar de assassino, após matar Eli 
 
Fonte: print screen de Sangue Negro 
 
Para a composição fílmica os planos focam na imagem de Daniel Plainview. 
Eles, em geral, mantêm o tempo de exposição maior na imagem do protagonista. Reforça-
se esse fato com a construção do campo/contra-campo. Por mais que haja a mudança de 
ponto de vista, prevalece o de Daniel Plainview, mesmo em momentos que a fala é do 
outro personagem. Vemos a predominância em planos que evidenciam a expressão do 
personagem. Mesmo que o momento de fala seja do seu interlocutor, a imagem segue 
enquadrando o protagonista. Assim, o seu jogo gestual ganha maior destaque. Fato esse 
que aparece com frequência ao longo do filme. 
Além do fator sequencial da mudança facial, Day-Lewis apresenta o 
personagem com postura corporal oblíqua, com o andar cambaleante, manco, com as 
pernas afastadas e com um olhar traiçoeiro e boca comprimida, de modo a marcar o 





um palito ou uma goma, até mesmo a manutenção do gesto ainda que não tenha nada na 
boca.  
Fotos 57 e 58 – o hábito de mastigar 
 
 
Fonte: print screen de Sangue Negro 
 








Fonte: print screen de Sangue Negro (2007) 
 
 Aqui vemos um primeiro plano em que enfatiza os gestos de Plainview, dessa 
maneira, o seu hábito ganha força e identidade, ou seja, é peculiar e pertencente 
unicamente a ele.  
Esses elementos diferenciam os personagens Daniel Plainview e Bill ‘The 
Butcher’ Cutting, bem como a sonoridade vocal. Este apresenta um falar mais aberto com 
sotaque norte-americano mais forçado. Já aquele possui uma voz rouca, mais arrastada e 
para dentro, seus tons mudam completamente de um personagem a outro. Esse item é 
uma das características de Daniel Day-Lewis, reinventar tons de vozes, elemento esse 
presente também para a construção de Lincoln.  
Outro gesto marcado pela boca de Daniel Plainview é quando ele percebe que 
está sendo enganado pelo seu suposto irmão. Ele mantém a boca entreaberta com 
movimentos de contrações como se quisesse dizer algo, mas não o consegue devido a sua 
perplexidade. O mesmo ato acontece em outros momentos em que o personagem está em 





frequência dos primeiros planos e closes permitem tornar esses microgestos mais 
evidentes, o que possibilita diferenciar e destacar o protagonista. 
 
Fotos 62 e 63 – movimento de rancor 
 
 
Fonte: print screen de Sangue Negro (2007) 
 







Fonte: print screen de Sangue Negro (2007) 
 
Na análise fílmica do jogo atoral de Daniel Day-Lewis é possível notar as 
diferenciações de construção de seus personagens. Apesar de ambos serem vilões, o ator 
não mantém a mesma linearidade, não os padroniza. Dessa forma, podemos afirmar que 
mesmo para a construção de personagens que pertencem a gêneros semelhantes, Day-
Lewis constrói gestuais para diferenciá-los. Assim, em Gangues de Nova York, há 
escolhas de planos que exaltam a figura de Bill Cutting como a liderança entre as gangues. 
E em Sangue Negro faz-se uma trajetória da mudança comportamental e psicológica de 
Daniel Plainview, focando-se mais em suas expressões faciais. 
 
3.2 A perseguição da câmera: O Mundo de Jack e Rose. 
Entre os anos de produção de Gangues de Nova York e Sangue Negro, houve 
a produção de O Mundo de Jack e Rose (2005), dirigido pela esposa de Daniel Day-Lewis, 
Rebecca Miller. Nesse filme, vemos um equilíbrio dos gestos acentuados de Bill e 
Plainview. O personagem Jack tem seus gestos mais comedidos, pois é um homem pacato 
que vive no campo com sua filha Rose (Camila Belle) e rejeita a vida urbana. No entanto, 
ele é um homem doente que está prestes a morrer e passa a tentar encontrar soluções para 
não deixar sua filha sozinha ou para evitar que ela cumpra a promessa de se matar quando 
ele morrer. E nesse contexto, Jack terá a feição de um homem sofrido, oposto aos outros 
personagens vis. Sua presença é marcada pela serenidade e sem evidências de hábitos ou 
manias37. Seu olhar torna-se mais sereno, o tom de voz mais baixo, a fala mais pausada e 
intercalada, o que registra a personalidade de Jack. 
 
                                                          





Fotos 66 e 67 – olhar sereno, mudança de personalidade 
 
 
Fonte: print screen de O Mundo de Jack e Rose (2005) 
 
No entanto, a não presença evidente de gesto de hábito será substituído pelo 
uso de objeto, como é o caso dos óculos. Jack é um personagem que lê, por isso que com 
frequência ele aparece com eles, tirando-os ou colocando-os.  
 
Foto 68 – interação com os óculos 
 





Mas, um fator importante de se notar na construção da mise-en-scène é a 
ênfase que Rebeca Miller dá aos planos fechados e primeiríssimos planos. Bem como o 
uso da câmera na mão, em especial, quando o foco é dado ao personagem Jack Slavin. A 
câmera faz um movimento como se o perseguisse, com os primeiríssimos planos e closes 
mais acentuados. 
Aqui, temos uma inversão das relações se formos comparar Ingmar Bergman 
com Harriet Andersson, em Monika e o Desejo, a Rebecca Miller e Daniel Day-Lewis, 
mas que possa ter uma proximidade das relações, tendo em vista as escolhas de planos 
executados pela diretora.  
Alain Bergala em seu artigo Monika de Ingmar Bergman, observa que o 
diretor não apenas filma uma história de amor em Monika e o Desejo, mas sim a relação 
entre quatro protagonistas. 
 
Monika e o Desejo parece um filme como qualquer outro: ele fala do encontro, 
da escapada de veraneio numa ilha, do retorno à cidade e da separação entre 
Monika e Harry, dois jovens de Estocolmo. Mas um outro filme esconde-se 
sob o primeiro, onde os protagonistas não são dois, mas quatro: Monika, Harry, 
Bergman e o espectador. Pela primeira vez, a relação criador-criatura-
espectador é mais importante que a ficção do filme e torna-se seu verdadeiro 
cerne. Bergman não filma somente o roteiro de Monika e o Desejo mas 
também, e sobretudo, o romance da sua criação. (BERGALA, 2005, p.) 
 
 
Nesse sentido Bergman utiliza recursos de fotografia para dar novos 
significados a seu filme, pois o que importa é a relação entre Harriet-Bergman. Como na 
cena descrita a seguir por Bergala, nitidamente, vê-se as intenções do diretor quanto a sua 
relação estabelecida com a atriz. 
 
Impuramente, é o cineasta que brinca com o objeto do seu desejo: Harriet-
Monika. Temos a prova no momento em que Monika vai fazer xixi 
escondendo-se atrás de uma árvore. Esconder-se do olhar de quem? Na ficção, 
onde a câmera não existe, o único olhar do qual ela poderia se esconder é o de 
Harry. No entanto, o barco está num eixo perpendicular ao da câmera. Monika 
não esconde que ela não se importa com Harry, mas que ela brinca de esconde-
esconde apaixonado com Bergman e seu olhar através da câmera. (BERGALA, 
2005, p.) 
 
Essa estratégia de Bergman inova o cinema, cria-se outra conjuntura da 
relação diretor-ator, em especial, ao se levar em consideração a relação pessoal entre 
ambos, já que Bergman apaixonara-se por Harriet. Ao transportar essa inovação para um 
novo contexto, talvez seja possível descobrir novas leituras, apesar de ser, ainda, uma 





Daniel Day-Lewis e Rebecca Miller são casados, agora temos uma relação 
inversa da descrita acima, mas que pode apresentar indícios semelhantes. É importante 
ressaltar a trajetória do envolvimento de ambos para a construção do filme. Rebecca 
declara em entrevista38 que o roteiro de O Mundo de Jack e Rose veio antes de seu 
envolvimento pessoal com Day-Lewis e a escolha dele como Jack também. 
Coincidentemente eles viriam a se tornar um casal em 1998, e a realização do filme em 
2005. Esse fato, de alguma forma, contribuiu para os planos de Miller e possivelmente as 
escolhas da mise-en-scène que constantemente colocam a figura do ator em extremo 
destaque, como confirmado pelos frames a seguir:  
 
Fotos 69, 70 e 71 – câmera faz movimento ao redor de Jack em primeiríssimo plano 
 
 
                                                          






Fonte: print screen de O mundo de Jack e Rose 
 
Esses planos mostram o primeiríssimo plano na imagem de Jack Slavin, como 
se a câmera fosse guiada conforme os movimentos do ator. Ele torna-se o eixo condutor 
da mise-en-scène e seus gestos são de movimentação e interação com o espaço. Ademais, 
a maior parte dos planos são closes o que deixa mais exposto a feição do personagem, tal 
qual em Sangue Negro. Contudo, Jack Slavin não apresenta traços explícitos de hábitos 
ou manias. Sua expressão é mais serena, remetendo mais a sua condição de um homem 
doente que está prestes a morrer. 
O Mundo de Jack e Rose representa o momento de parcimônia de Daniel Day-
Lewis, já que a proposta do filme condiz com seu gestual, pois representa a serenidade 
que o personagem possui. Isso nos prova que o ator molda o tom da sua atuação conforme 
o gênero. Afirmação, que pode ser elementar, mas que nos ajuda a reafirmar a ideia da 
metamorfose e adaptação do ator a qualquer gênero cinematográfico. O comedimento 
gestual do ator revela a intenção do filme, assim os planos escolhidos por Miller revelam 
uma maneira de evidenciá-lo, de modo a câmera quase pertence ao corpo do ator em 
alguns momentos, como nos frames acima (fotos 69, 70 e 71) pois como diz Galard  
 
[...] não é a quantidade objetiva de parcimônia que se deve levar em conta, mas 
o efeito de simplicidade. A beleza do gesto, por definição, mostra-se; é de sua 
essência manifestar-se e até, em certa medida, dar-se como espetáculo. 
(GALARD, 2008, p.56) 
 
Dessa forma, o efeito de simplicidade se traduz no personagem Jack, da 
mesma maneira que as formas com gestos mais acentuados exigiam-se aos personagens 
Bill Cutting e Daniel Plainview. Assim, podemos observar as diferenciações desses três 





Lewis, cada personagem se torna peculiar, e o ator consegue dar o tom necessário à sua 
criatura, conforme a contextualização, o enredo, o personagem e transforma o seu gestual 
soberano perante a imagem. Segundo Giorgio Agamben, a imagem tem um poder 
paralisante e é como se ela precisasse desencantar para a liberação da imagem no gesto. 
Assim, o gesto o desencanta para além da imagem. 
 
O cinema reconduz as imagens para a pátria do gesto. Segundo a bela definição 
implícita em Traum und Nacht, de Beckett, o cinema é o sonho de um gesto. 
Introduzir neste sonho o elemento do despertar é a tarefa do diretor. 
(AGAMBEN, 2015, p.23) 
 
 
Ao diretor, logo, cabe a tarefa de introduzir o elemento do despertar da 
imagem, no entanto, é o ator que apresentará o elemento a ser despertado, no caso, o 
gesto. E isso influencia diretamente a composição da mise-en-scéne. Como já evidenciado 
na análise dos três filmes. 
 
3.3 A linguagem do biopic: Meu Pé Esquerdo e Em Nome do Pai.  
No capítulo II, evidencia-se a ligação entre o gênero biopic e o ator de 
composição. Vale ressaltar a afirmação de Bélen Vidal, para o qual o ator é a base que 
sustenta o gênero e que sustenta o seu enredo. Assim, é nesse viés que esse subcapítulo 
pretende explorar, analisando as abordagens do diretor Jim Sheridan em dois biopics, 
ambos protagonizados por Daniel Day-Lewis, em Meu Pé Esquerdo e Em Nome do Pai. 
Em Meu Pé Esquerdo, primeiro longa-metragem de Sheridan, é contada a 
história de Christy Brown, um pintor e escritor irlandês que sofria de paralisia cerebral, o 
que debilitou a sua mobilidade física, ficando apenas intacta sua capacidade intelectual e 
seus movimentos do pé esquerdo, o qual possibilitou o desenvolvimento do seu trabalho. 
O filme narra, através de flashbacks, a trajetória de Christy da infância até o 
seu reconhecimento como artista. Daniel Day-Lewis interpreta Christy a partir da fase 
que compreende a transição da adolescência para a juventude. A partir desse momento o 
filme faz quebras temporais para tentar resumir a trajetória do artista. Todavia, esse fato 
faz com que haja pouca evidência da complexidade das relações pessoais de Christy e 
seus familiares, como com seu pai que mostra uma personalidade dúbia. A relação um 
pouco mais complexa é com sua mãe, senhora Brown.  Dessa forma, o roteiro do filme é 





A fotografia é constituída por planos, geralmente fixos, em ângulos 
semelhantes. Com esses ângulos a figura do protagonista ganha destaque, pois se 
evidencia seu corpo e consequentemente a sua modelagem como Brown (foto 72).  
 
Fotos 72 e 73 – ângulos semelhantes em plano americano 
 
 
Fonte: print screen de Meu Pé Esquerdo 







                       Fonte: print screen de Meu Pé Esquerdo 
 
 
Fotos 76 e 77 – outro ângulo direcionado à poltrona do senhor Brown e mesmo plano em 




Fonte: print screen de Meu Pé Esquerdo 
 
Com o cenário reduzido, a composição da fotografia contribui para que fique 
mais evidente os gestuais de Daniel Day-Lewis. Suas expressões faciais, representativas 
da deficiência de Brown, são destacadas e a metamorfose do ator ganha foco na 
representação fílmica. Assim, as suas características físicas e psicológicas diluem-se no 





composição, ele desaparece para dar espaço ao personagem. Essa condução é feita em 
especial com o uso de primeiríssimos planos no personagem de Christy Brown. Dessa 
forma, Day-Lewis conduz a sua interpretação através da expressão facial. Na foto 78, 
com o corte em três terços, o olhar do espectador direciona-se à imagem de Christy, assim 
como a maioria dos outros personagens que também direcionam seus olhares a ele. Dessa 
forma, há uma evidencia do foco. 
 
Foto 78 – ângulo em três terços  
 
Print screen de Meu Pé Esquerdo 
 
Outras composições importantes são feitas em conjunto de formas 
geométricas que contribuem para o direcionamento do olhar do espectador em direção ao 
protagonista, que se encontra em simetria com essas formas. Nas fotos 79 e 80, Christy 
está posicionado abaixo da escada que forma uma diagonal, o que direciona o olhar a ele 
e o restante da imagem é compensado pelas “massas” (JULLIER, 2009), que segundo o 
autor são as outras figuras reunidas em torno do personagem focado. 
 









Fonte: print screen de Meu Pé Esquerdo 
 
Outro exemplo de divisão em três terços e compensações das “massas” está 
na imagem 81, em que Christy Brown está sentado no sofá e o restante da família equilibra 
o plano ao redor da mesa e do protagonista. Nesse plano é possível perceber toda a 
envergadura do ator na construção da deficiência de Brown.  
 
Foto 81 – protagonista na linha dos três terços e compensação das “massas” com os outros 
personagens 
 
Fonte: print screen de Meu Pé Esquerdo 
 
Outros planos apresentam pontos de fuga que também direcionam o foco, 
sendo essas formas horizontais ou dando profundidade em triângulo (foto 82). Da mesma 
forma, linhas em verticais em simetria ao personagem, dão-lhe maior atenção (foto 83). 
A linha vertical aparece também em outro momento com um primeiro plano e, assim, 
suas expressões faciais são focalizadas, deixando mais evidente o aspecto facial criado 
pelo ator (fotos 84 e 85). Além disso, nesses frames, a face sofredora de Brown contrasta 






Foto 82 – profundidade do quarto e câmera alta evidenciam o personagem 
 
Foto 83 – Daniel Day-Lewis em simetria com a linha vertical da porta  
 
 








Print screen de Meu Pé Esquerdo 
O mesmo enfoque acaba sendo dado, quando o personagem está simétrico a 
linha vertical de canto do quarto e a iluminação se divide dando maior claridade ao rosto 
de Brown. O que pode ser entendido como o momento de libertação e redenção do 
personagem, quando este sai da depressão (foto 86). 
 
Foto 86 – Christy momento de redenção 
 
O mesmo ângulo se repete, mas agora com o personagem centralizado, pois 
ele está equilibrado emocionalmente, é o momento ápice da produção de Christy Brown 
(foto 87). 






Percebe-se na maior parte dos planos a condução através das expressões 
faciais de Daniel Day-Lewis. Os planos, em sua maioria, são os de primeiro plano, 
representado nas fotos de 88 a 98. As cenas em sua maioria são conduzidas por sua 
interpretação e expressões faciais. Como na imagem 99 e 100 em que a câmera se 
posiciona na altura de Day-Lewis e dá preferência por ter seu rosto como destaque. 
 


































Print screen de Meu Pé Esquerdo 
 
Fotos 99 e 100 – câmera se posiciona na altura de Brown, ator vira a sua face de modo que 
se torna perceptível à câmera. 
 
 
Print Screen de Meu Pé Esquerdo 
 
Ele ainda consegue por vezes fazer com que seus gestos ganhem destaque, o 
que possibilita maior flexibilidade à fotografia, como a sua habilidade desenvolvida em 
pegar objetos com o pé esquerdo (foto 101). Como na foto 102, em que o ator posiciona 
sua mão na cadeira que evidencia mais um gestual representante da deficiência. 
 






Foto 102 – plano detalhe na mão que traduz a deficiência do personagem 
 
Fonte: print screen de Meu Pé Esquerdo 
 
Nesse sentido, os destaques na obra dão foco à atuação do ator britânico, por 
sua capacidade de metamorfosear-se e estabelecer uma relação de representação com o 
seu representado, no caso Christy Brown. Com isso, a maior parte dos planos destacam a 
sua performance, não somente, por sua deformação física, mas também por sua 
capacidade de mudança de entonação vocal. O personagem apresenta uma voz mais 
disforme a princípio, depois passa a se consolidar após o processo fisioterapêutico.  
Em outro biopic de Jim Sheridan, Em Nome do Pai, novamente, é a atuação 
de Daniel Day-Lewis em consonância com Pete Postlethwaite, que interpreta o pai de 
Gerry, Giuseppe Conlon, que dá a força à narrativa (foto 103). Como na cena em que 
Gerry e seu pai são levados para a cela e cria-se uma tensão entre pai e filho, e estabelece-










Fonte: print screen de Em Nome do Pai 
 
Os planos e as posições de câmera apresentam algumas variações, em 
especial, nas cenas em que Gerry Conlon se exalta: em um momento de fúria ou 
sofrimento. Na maior parte dos filmes biográficos, costuma aparecer cenas em que se 
destaca o biografado, de modo a demonstrar o seu caráter, enfatizando ou comprovando 
seu feito em vida como justificativa para objeto de um biopic. Como em Lincoln, enfatiza-
se cenas em que o presidente é destacado por suas anedotas e sua habilidade de cativar 
em um discurso, por exemplo. Da mesma forma em Meu Pé Esquerdo os momentos de 
superação das suas inabilidades são enfatizados para conduzir um todo do enredo. Nesse 
cenário, o ator mostra-se e pincela a forma do filme, ou seja, marca o foco que o biopic 
quer dar na construção do personagem. Utilizando recursos estéticos de construção de 
planos e mise-en-scène de modo a intensificar o foco ao protagonista. Em Nome do Pai 
enfatiza não apenas os conflitos políticos e corruptos do sistema judiciário inglês, mas 
também, e provavelmente com mais destaque, a relação de pai e filho e sua evolução de 
compreensão e compaixão. 
Um dos destaques dá-se quando Gerry Colon está sendo torturado para 
confessar o crime como terrorista. As posições de câmera e os planos distinguem-se com 
relação às outras cenas. Comparando-as é possível perceber uma diferenciação na 
construção do quadro, como nas fotos 104 e 105, em que o protagonista é centralizado e 
cercado pelos agentes, isso nos remete a um sufocamento e pressão que ele sofre. No 
entanto, nas fotos 106 e 107, há outra forma de construção que tira esse sufocamento do 
personagem de Carole, o foco não recaí sobre ela, assim, percebe-se os outros 
personagens em cena. O mesmo se repete no interrogatório de Paddy Armstrong (foto 
108), a câmera mostra em primeiro plano o agente da polícia e Paddy ao fundo. O 
personagem nessa cena não é cercado pelos agentes, diferentemente do interrogatório de 





Gerry ganha mais força e destaque, como uma espécie de mártir, como será mais 
esclarecido adiante.  
Os tipos de construção da mise-en-scène diferenciam-se de modo evidente de 
um personagem a outro. Percebe-se que nas cenas em que Conlon é interrogado o 
destaque é dado a ele, com o primeiro plano centralizado. Enquanto que os outros 
personagens, presentes no quadro, são camuflados e apagados tanto pelo corte de seus 
corpos quanto pela paleta de cores da mise-en-scène. A vestimenta em laranja de Conlon 
destaca-se em meio ao sombrio do cinza dos agentes. Na imagem 104, com o recurso da 
profundidade de campo, o rosto do personagem ganha destaque em meio às mãos dos 
agentes desfocadas. A escolha do diretor nessa cena, provavelmente, é de centralizar o 
sofrimento de Conlon sob uma penumbra de injustiça. Dessa forma, a atuação de Day-
Lewis é carregada de sofrimento, representada pelo seu gesto facial de dor e choro. 
 
Foto 104 e 105 – interrogatório de Gerry Conlon 
 
 







Foto 107 – interrogatório de Paddy Armstrong 
 
Fonte: print screen de Em Nome do Pai 
 
Esse destaque torna-se mais ressaltado na cena em que, no momento de 
tortura, e com uma câmera subjetiva através do olho mágico, Conlon é posicionado de 
modo semelhante ao flagelo e crucificação de Cristo. O que reforça a ideia de mártir que 







Foto 108 – imagem icônica de flagelo e “crucificação” de Gerry Conlon 
 
Fonte: print screen de Em Nome do Pai 
 
O que podemos perceber tanto em Meu Pé Esquerdo quanto em Em Nome do 
Pai que Jim Sheridan, em conjunto ao trabalho de Daniel Day-Lewis, consegue destacar 
seus respectivos biografados, dando-lhes novos significados, tanto pela superação quanto 
pelo martírio. Da mesma forma acontece no outro biopic, Lincoln, em que Spielberg 
também acaba por diferenciar detalhes da mise-en-scène quando ele faz planos mais 
longos para evidenciar os microgestos do personagem, tal qual como foi apresentado no 
capítulo II.  
Sendo assim, Daniel Day-Lewis mantém um jogo atoral que contraria alguns 
elementos de autoria, em se tratando da teoria do ator-autor. Em compensação ele inova, 
com outra teoria que também envolve autoria, ou seja, ele é um autor que inscreve sua 
assinatura a partir da metamorfose, independente do gênero cinematográfico. Mesmo que 
se repita os gêneros a serem trabalhados, sua forma sempre se inova e sua persona 
influencia na construção fílmica. Assim, surge uma oportunidade de exploração de uma 














Considerações finais: Olhar condutor do espectador 
 
 
Aqueles poucos espectadores capazes de seguir ou acompanhar o ator na 
dança do "pensamento em ação". Em nossa opinião, esses espectadores não 
devem ser tão raros, eles deveriam ser a regra geral: 
 (BARBA apud PAVIS) 
 
A afirmação presente na epígrafe representa uma teoria desenvolvida por 
Patrice Pavis, mas ainda não bem explorada. Refere-se ao espectador que acompanha os 
movimentos do ator em cena. Na teoria desenvolvida por Pavis, o objeto analisado é o 
espectador que acompanha os movimentos do ator em cena. Entretanto, a teoria pode ser 
alargada para o campo cinematográfico em análise. Como demonstra Patrice Pavis 
 
Mas o olhar subjetivo da lente (cinematográfica ou dramatúrgica) não é tanto 
uma impressão fugidia que é apreendida mecanicamente, mas sim uma 
maneira de os espectadores experimentarem os movimentos do objeto 
percebido esteticamente, ou seja, acompanhar os movimentos do ator-
dançarino e a dinâmica geral do desempenho corporalmente39.  
 
Pavis, ao teorizar acerca da percepção dos movimentos do ator-dançarino no 
teatro, faz-nos questionar alguns elementos a respeito do espectador enquanto observador 
do gestual do ator cinematográfico. Porém, dado o pouco desenvolvimento apresentado 
pelo autor sobre essa percepção, ela torna-se passível de discussão e estudos. 
Sendo assim, mais do que sustentar as bases dos estudos atorais, essa 
dissertação buscou reiterar teorias aplicadas a determinados atores e seus respectivos 
contextos. No entanto, com o desenrolar da pesquisa questionamentos surgiram, como 
qual a relação estabelecida entre espectador e ator cinematográfico inserido na mise-en-
scéne, e se essa relação pode estabelecer influências na construção fílmica. Entretanto, 
não houve tempo hábil para o desenvolvimento mais amplo de estudos que abarcassem 
esses questionamentos. 
Ao desenvolver a reflexão sobre os gêneros cinematográficos, percebeu-se a 
tendência a atender ao olhar do espectador, de modo que, não causasse estranhamento a 
                                                          
39 Tradução livre de: But the subjective gaze of the (film or dramaturgical) lens is not so much a fugitive 
impression which is mechanically grasped, but rather a way for the spectators to experience the movements 
of the perceived object aesthetically, i.e. follow the movements of the actor-dancer and the overall dynamics 






ele em identificar o gênero e o tipo de atuação. No entanto, isso nos fez questionar a 
relação entre construção fílmica e o olhar do espectador. Teria ele uma influência de modo 
mais direto na composição do cinema? Essas indagações reforçaram-se ao analisar o 
biopic, pois, segundo a análise psicanalítica, o espectador busca identificar-se ou 
adentrar-se na narrativa, como afirma Jacques Aumont 
O espectador de cinema, como o leitor de romance, talvez seja em primeiro 
lugar esse homem preso às narrativas. Aquém das especificidades dos diversos 
modos de expressão narrativa, existe, provavelmente, no fato de ir ao cinema 
ou começar um romance, um desejo fundamental de entrar em uma narrativa. 
(AUMONT et al., 2017, p.262) 
 
E se o espectador busca identificação com a narrativa ou o personagem, com 
o biopic essa identificação intensifica-se, já que se trata de um personagem e uma 
narrativa mais próximos ao contexto em que vive no seu dia a dia. 
E consequentemente, ele irá “compartilhar, durante a projeção, as esperanças, 
os desejos, as angústias, em suma, os sentimentos deste ou daquele personagem” 
(AUMONT et ali, 2017, p. 257). E em se tratando de um biopic, essa identificação se 
estreita, tendo em vista que representa um personagem real. Sendo assim, o espectador 
não se vê na imagem como no espelho, segundo dizeres de Barthes (1970); logo ele tenta 
procurar o reflexo mais próximo possível a de si mesmo. Provavelmente, por isso há uma 
empatia maior do público com relação aos personagens de biopics, e a busca por uma 
determinada forma de atuação, de preferência aquela mais ligada à verossimilhança. Isso 
nos traz outro questionamento: estaria talvez a atuação naturalista mais associada ao 
contexto mercadológico, atendendo aos critérios desse público despretensioso com 
relação a outras estratégias de atuação? 
Compreendemos que na era do star system o ator possuía uma importância 
mercadológica, ligada essencialmente à sua presença no elenco do filme. Mas, 
atualmente, esse fator modificou-se, um novo conceito do star system vem à tona; no 
entanto, essa análise ainda precisa ser mais explorada e conceituada. Compreender um 
novo sistema de estrelas na atualidade faz-se necessário para a compreensão e 
aprimoramento do estudo atoral e sua influência no campo cinematográfico. 
Ao analisarmos o sistema do star system foi possível constatar uma 
reformulação desse sistema, não mais pautado puramente na venda de um filme através 





visualizar o ator no cinema? Tornou-se ele um apreciador e crítico da atuação? Caberia, 
de maneira agregada, um estudo sociológico para a compreensão disso, em conjunto a 
uma análise fílmica. No entanto, compreender e delinear essa nova reformulação ficou 
aquém neste trabalho. Mas, de antemão, podemos afirmar ao menos a influência que 
alguns determinados atores exercem na construção fílmica na contemporaneidade, o que 
demonstra a força de sua persona cinematográfica. E como elemento constituinte dessa 
está o método de construção atoral, que contribui para a representatividade do ator e sua 
influência cinematográfica. E isso pode influenciar nas escolhas do espectador e fazer 
com que ele seja o elemento canalizador das escolhas da mise-en-scène também no 
quesito atuação cinematográfica. 
Se pressupormos essa influência do espectador, teremos assim outro fator a 
ser avaliado: a relação jogo atoral e o espectador cinematográfico. Valendo mais ainda 
pelo fato de não haver um estudo nessa categoria com relação ao cinema. Há um empenho 
em compreender a relação do espectador com os dispositivos cinematográficos, no 
entanto, se há pouco o ator cinematográfico ainda não era uma base de compreensão da 
composição fílmica, haverá uma lacuna ainda maior de entender a relação espectador-
ator cinematográfico40. 
As indagações ocorrem no sentido de tentar perceber se o ator no momento 
de sua composição fílmica não estaria posando no momento da atuação e se posicionando 
de modo a querer se fazer percebido e induzindo inconscientemente ao espectador que 
ele seja o protagonista da construção fílmica. Ou seja, a partir da percepção do olhar 
prévio do espectador, a mise-en-scène, e em especial a atuação, se conduza a atender esse 
olhar, tendo em vista o que nos afirma Aumont sobre a identificação primária do 
espectador 
 
No cinema, a identificação primária é aquela pela qual o espectador se 
identifica com seu próprio olhar e se sente como foco da representação, como 
sujeito privilegiado, central e transcendental da visão. É ele que vê essa 
paisagem a partir desse ponto de vista único, seria possível dizer também que 
a representação dessa paisagem se organiza por inteiro para um lugar preciso 
e único que é precisamente o de seu olho. No travelling, é ele que acompanha 
com o olhar, sem nem mesmo ter de mexer a cabeça, o cavaleiro a galope na 
pradaria; é seu olhar que constitui o centro exato desse passeio circular pela 
cena, no caso de uma panorâmica. Esse lugar privilegiado, sempre único e 
sempre central, adquirido de antemão, sem qualquer esforço de motricidade, é 
                                                          
40 Enfatizamos na expressão ator cinematográfico, tendo em vista que a relação ator teatral e espectador já 





o lugar de Deus, de sujeito que tudo vê, dotado de ubiquidade, e constitui o 
sujeito espectador a partir do modelo ideológico e filosófico do sujeito 
centrado do idealismo. (AUMONT et ali, 2017, p.260) 
  
Na identificação primária, segundo a teoria de Jean Louis Baudry, o 
espectador identifica-se com o sujeito da visão, que podemos dizer ser o ator, e depois, 
na identificação secundária, seria a identificação com o personagem. O autor também 
afirma que o cinema clássico conduz a imagem ao olhar do espectador, com ângulos e 
posicionamentos de câmeras (1983). Mas, ainda assim, é com o ator que se identifica o 
espectador, pois até chegar ao personagem, o apreciador do cinema passa pelo processo 
de visualizar e identificar a atuação, o que provavelmente o levará a compreender quem 
é esse personagem e consequentemente gerar a empatia.  
Possivelmente o espectador tem uma influência na direção do olhar, por mais 
que haja a indução, ele também pode escolher por onde seu olhar percorrerá. Dessa forma, 
ele pode conduzir também os ditames da atuação no cinema. O estudo dos gestos 
realizado aqui nesta dissertação nos permite analisar a questão da indução do olhar do 
espectador, um gesto fluido, como o que Daniel Day-Lewis realiza em Lincoln, faz com 
que o olhar do espectador estabeleça uma ligação com seu gestual como um indutor da 
cena. Dessa forma, o plano torna-se mais longo, como se necessitasse da finalização para 
se fechar o ciclo ao olhar do espectador. Então nesse caso, não basta utilizar um ângulo 
específico para induzir o olhar, já que o gestual também conduzirá essa visão. 
Esse gestual condutor, provavelmente, faz com que esse olhar concentre-se 
mais na ação gestual e consequentemente ele faça um panorama pela mise-en-scène. Mas 
essas questões são suposições que ainda precisam ser estudadas. Da mesma forma, ao se 
aplicar a teoria de Alain Bergala sobre a relação “criador-criatura-espectador”, a respeito 
de Ingmar Bergman em Monika e o Desejo, houve dificuldade, em especial, para 
estabelecer a relação do espectador com a análise da relação de Rebecca Miller e Daniel 
Day-Lewis. Ao mesmo tempo, podemos supor que Miller quisesse fazer com que o 
espectador também “adentrasse” ao corpo de Daniel Day-Lewis com uma conexão, com 
primeiríssimos planos. 
Nesta dissertação reforçamos a importância do ator como forma fílmica, tal 
qual a fotografia e a montagem. Sendo, portanto, esse um elemento fílmico, torna-se 
possível estabelecer a ligação entre espectador e ator cinematográfico. Da mesma forma, 





em geral, bem explorados pelos estudos acadêmicos, a relação com o ator 
cinematográfico pode ser uma possível análise de doutorado. 
No entanto, para se compreender melhor essa relação, dever-se-á aprimorar 
os estudos, através das análises fílmicas para enxergar essa possível afinidade. Esse olhar 
condutor do espectador torna-se tão importante quanto o filme em si, já que o filme apenas 
existe com a relação que ambos estabelecem, bem como qualquer arte. Espera-se que se 
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